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BODYBUILDERS:
A CONSTRUGAO DO CORPO, DO SUJEITO E DAALTERIDADE
ENQUANTO OBJECTO ARTISTICO

Rafael Alvarez

RESUMO

PALAVRAS-CHAVE: corpo, identidade, sujeito, self, outro, espelho,
performance, género, pds-modernidade, pds-colonialismo, liberdade, pluralismo,

pop.

BODYBUILDERS, incide na analise e reflexdo em torno de um conjunto de obras
e criadores cujo discurso e pratica autoral se foca no corpo enquanto matéria,
forma e objecto, através da sua espectacularizacao/especulagdo. A auto-
representagcdo do corpo e a construgao de identidade(s)/subjectividade(s) e do
lugar do outro, surgem como problematicas centrais desta investigagao, Falamos
de artistas e obras que vivem de imagens construidas, coladas, esculpidas,
materializadas, subtraidas, travestidas e inscritas no corpo — o corpo do
artista/criador/autor, ele mesmo, corporalizadas na primeira pessoa do singular.
O corpo funciona aqui como canvas, como folha em branco, palco vazio, cenario
e protétipo. Ainvestigagao de cariz, transversal e interdisciplinar, parte da analise
de diferentes praticas e discursos artisticos que exploram, traduzem,
desconstroem, problematizam ou questionam este corpo enquanto matéria,
ferramenta, media, objecto, display ou linguagem. A apropriagdo e o jogo de
palavras implicito no titulo - bodybuilders, surge-nos como a metafora que
atravessa toda a reflexdo, para pensar e debater um corpo, que é
simultaneamente  construgdo, conceito, objecto e representacgéo,
problematizando um mundo pés-moderno de paradoxos e paradigmas. Reflecte-
se de igual modo, sobre as implicagdes que tais alteragbes de paradigmas,
inferem nas praticas artisticas contemporaneas, no espaco social e nas politicas
corporais, dando relevancia as suas dimensodes éticas, politicas e estéticas. Os
corpos que ocupam os palcos que aqui se investigam, sdo devedores das
herancas da filosofia de Foucault e de Arendt (entre outros), e estdo, sob
influéncia dos contributos da teoria critica feminista, dos estudos de género, dos
cultural studies e do pds-colonialismo. O corpo destes bodybuilders é um corpo
utdpico mas real, e é nesse sentido que se conduz esta reflexdo, procurando
entender e problematizar o lugar de interpelagéo do real a que a criagao artistica
convida, numa mediag¢ao constante dos nossos modos de ver o outro e a nds
mesmos. O corpo que aqui se convoca, € um corpo ready-made, de espelhos e
vontades de representacao/transformacdo do mundo. E um corpo de alteridades,
pluralidades e liberdades.
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ABSTRACT

KEYWORDS: body, identity, subject, self, other, mirror, performance, gender,
post-modernity, post-colonialism, freedom, pluralism, pop.

BODYBUILDERS, focus on the analysis and reflection upon a group of artists
and pieces, whose practice reflects a body explored as primary material, subject,
form and object, and through which, they experiment its spectacularization and
speculation. The main problematic addressed is the self-representation of the
body and the construction of identity/subjectivity and the conceptualization of the
other. The analysed artists and pieces, live under a regime of materialization,
inscription and corporalization, embodied under the same entity — the author
himself, artist and creator. Its body and skin — subject and object, appear as
empty stage, white canvas, prop and set.

This interdisciplinary research, departures from the analysis of different artistic
practices and discourses, that explore, translate, deconstruct, problematize or
question, the display, the matter and the media of this body of art. The
appropriation and metaphor suggested by the title of this research — bodybuilders
— travel along this work, to think and debate a body that problematizes the post-
modern world’s paradoxes and paradigms, paying attention on the implications
of such changes, and its ethical, political and aesthetical dimensions. The bodies
that are put in dialogue through this investigation, echoes and translate, the
impact of Foucault and Arendt philosophy (among others), as well as the
contributions of the Feminist Critique Theory, Gender Studies, Cultural Studies
and Post-Colonialism. The body of this bodybuilders, is utopic and yet real, and
in this sense this thesis invites to question our ways of seeing — ourselves and
the others. This are ready-made bodies that explore through their own mirrors, a
will to subvert and reorganize the world, envisioning a body of alterity, plurality
and freedom.



Seja o que te rodeia, o canto de um candeeiro, a voz da
tempestade, a respiragdo do entardecer ou o gemido do mar — atras
de ti estd sempre vigilante uma vasta melodia, tecida de milhares
de vozes, na qual o teu solo s6 tem lugar aqui e ali. Saber quando
deves fazer a tua entrada, eis o segredo da tua solidao: tal como a
arte do verdadeiro relacionamento é: do alto das palavras deixar-se
cair na melodia una e comum.

Rainer Marie Rilke, Notas sobre a melodia das coisas, XVI, 1898
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I am my world.
Wittgenstein, 1921

O mundo pensa-nos, mas iSso Somos nés que o pensamos...

O pensamento é de facto uma forma dual, ndo é a de um sujeito
individual, partilha-se entre o mundo e nd6s mesmos: ndo podemos pensar
o0 mundo porque em qualquer parte ele pensa por nés. Nao se trata, pois,
de um pensamento sujeito, que impde uma ordem quando se situa fora
do seu objecto, mantendo-a a distancia. [...] Mas entretanto alguma coisa
mudou: o mundo, as aparéncias, o objecto, fazem a sua irrupg¢do. Este
objecto, que se quis manter numa espécie de passividade analitica,
vinga-se... Gosto muito desta ideia de vinganga, deste efeito de retorno
que nos obriga a té-lo em conta. Nasce ai a incerteza, mas esta incerteza
do mundo sera o pensamento que a injecta no mundo? Ou sera a ilusdo
radical do mundo que contamina o pensamento? E possivel que isso
permaneca indecifravel. Mas acontece que o desaparecimento da fixidez
do sujeito pensante, como fundamento da prépria filosofia ocidental, e a
consciéncia de uma troca simbdlica do mundo e do pensamento,
destabilizam os discursos da ordem e da racionalizagdo, incluindo o
discurso cientifico. O pensamento torna-se num pensamento-mundo, em
que nenhum territério se pode vangloriar de um dominio analitico das
coisas. E se, como eu penso, o estado do mundo é paradoxal — ambiguo,
incerto, aleatério ou reversivel —, entdo é preciso encontrar um
pensamento em si mesmo paradoxal. [...] Desejo que o pensamento seja
paradoxal e sedutor.

Baudrillard, 2000

1 Baudrillard, Jean, Palavras de Ordem, 2000, p.63.
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Introducao

O foco desta investigacao incidiu na analise e reflexdo em torno de um conjunto
de obras e criadores cujo discurso e pratica autoral se foca no corpo enquanto
matéria, forma e objecto, através da sua espectacularizacao/especulacéo. O
isolamento do criador (no estudio, no atelier, no palco, na tela) surge como
problematica central desta investigacdo, tendo como questdes adjacentes — 0
self, a biografia e o0 auto-retrato, e as questdes de representacao na construcéo
de identidades. Falamos de artistas e obras que vivem de imagens construidas,
coladas, esculpidas, materializadas, subtraidas, travestidas e inscritas no corpo
—no corpo do artista/criador/autor ele mesmo, corporalizadas na primeira pessoa
do singular. O corpo funciona aqui como canvas, como folha em branco, palco

vazio, cenario e prototipo.

Promoveu-se ao longo deste percurso reflexivo, uma investigagdo de cariz,
transversal e interdisciplinar, partindo da analise de diferentes praticas e
discursos artisticos que exploram, traduzem, desconstroem, problematizam ou
guestionam este corpo enquanto matéria, ferramenta, media, objecto, display ou
linguagem. Acreditamos, desde o inicio, que um projecto multidisciplinar, que
convocasse e cruzasse varias areas de forma criativa e comunicante seria o
caminho que melhor se adaptava aos nossos propdsitos, estimulando um
pensamento e uma reflexdo em rede. Fizemos determinadas escolhas,
estabelecemos alguns limites. Nao foi facil decidirmo-nos por determinados
autores e artistas em detrimento de outros. Nunca é facil escolher (e eliminar).
Importa entéo, clarificar que a seleccdo dos autores, dos artistas e das obras que
integram esta analise, foi efectuada em coeréncia com retérica tracada, para que
contribuiram igualmente as nossas motivacdes (que sdo tambéem afectivas) e o
NOSSo percurso artistico. Concretamente, no que concerne as escolhas artisticas
efectuadas, cabe-nos precisar, que este conjunto de criadores com 0s gquais nos
sentimos préximos, agregam uma dimensdo performativa e coreografica nos
modos como conceptualizam o seu corpo feito obra de arte, para expressar e
traduzir questdes mais amplas, sobre uma dimensao estética e ética na criacao
artistica. Com eles, partihamos igualmente um interesse particular no

desenvolvimento de processos que concentram a energia e o foco do discurso



das suas praticas artisticas, numa mesma entidade do autor/intérprete. No caso
destes criadores, estd presente de igual modo, uma exploragdo de uma
dramaturgia da imagem e do potencial plastico que emana da presenca fisica,
no que pode resultar de uma presenca cenografica do corpo e do movimento, e
em cujas caracteristicas também nos revemos, impulsionando-nos a esta

reflexdo alargada.

Partimos para esta reflexdo, apropriando-nos do corpo de um bodybuilder
(fisioculturista), que aqui nos surge como a metafora que guia toda esta
dissertacdo. Metafora que se cruza com a textualidade do préprio titulo que
identifica este trabalho. Ser4 a partir de um olhar sobre estes construtores do
corpo que nos propomos avangar. Um bodybuilder, prepara intensivamente e
durante largos periodos ou anos o seu corpo, forcando-o/esculpindo-o a uma
rotina fisica e psicoldgica de alta pressdo com vista a obtencdo dos melhores
resultados performativos e exibitivos, da mesma forma que o faz um criador na
area das artes performativas, por exemplo um bailarino ou um performer. De
igual modo, o fazem os criadores que se convocam neste trabalho, e que apesar
de revelarem uma obra eminentemente performativa, actuam maioritariamente
no dominio das artes visuais, com excepc¢ao de um dos criadores que se insere
num dominio alargado da chamada cultura popular de entretinimento. Os corpos
gue materializam nas suas obras sao corpos ready-made, site-specific, work-in-
progress. Seja numa area ou em outra, o corpo é disciplinado, convertido,
reorganizado e recriado para servir um meio de representacao/accao. O corpo é
agui matéria-prima, material, ferramenta e entidade discursiva num so6 objecto.
O corpo é simultaneamente conceito, objecto e representacdo. Tiveram um
enfoque principal as problematicas em que as questbes da construcdo de
identidade e de género séo evidenciadas, a partir de leituras de uma dimensao
transdisciplinar presentes nestas obras, tendo por base uma visao de corpo
politico e das relagbes de poder deste mesmo corpo na 'sociedade pos-
espectaculo’, que € herdeira do poés-modernismo. Dentro desta lbgica
transdisciplinar, alicercada num cruzamento entre os campos cultural, social,
politico, antropolégico, cientifico, econémico e artistico, procurou-se intersectar

e reverter em discurso tedrico, estes diferentes campos de actuacéo e produgao
2



académica, a par de um olhar critico e atento aos diferentes fenbmenos actuais
da cultura popular, dos média, e do advento do capitalismo moderno. Estes
corpos aqui investigados e problematizados, s@o corpos construidos e
aparelhados, por uma realidade ficcionada e mediada entre o lugar do espaco
do criador/autor, do espectador e da obra. Os corpos que ocupam os palcos que
aqui investigamos, séo palcos cujos bastidores estdo apoiados e informados
pelas teorias feministas, pelos estudos queer e estudos de género, pelas
perspectivas propostas pelo pds-colonialismo e claramente pela mudanca de
paradigma proposto pelo pés-modernismo. No papel de contra-regra destes
bastidores cruzamo-nos com Foucault, Arendt, Kristeva, Boaventura, Baudrillard,
Butler e muitos outros. Partilhando com todos eles, uma dimensao ético-politica
no discurso sobre o corpo, enriquecida por uma légica de accao pratica e
subversiva de propostas de transformacéo e alteracdo, das hegemonias vigentes
no mundo capitalista moderno, cuja globalizacado neoliberal gera, acentuando
uma ideia errébnea de uma certa ideia de universalidade democrética, e de uma
ordem normativa do mundo e das coisas. Quisemos de igual modo, dirigir o
nosso olhar e a nossa analise para esses mesmos fenomenos. O conjunto de
artistas em que se investiu a reflexao, espreitam para dentro de si para olhar um
mundo, propondo mudancas na forma como nos vemos, medidos por um corpo,
gue é matéria e material permeével a reconstrucao/recriacdo de outros corpos,
outros imaginarios, outras paisagens. Os espelhos que estes artistas exploram
e para os quais dedicamos a nossa atencédo, nao sao espelhos mono-reflectores,

mas sim multi-reflectores, de um mundo que é ele mesmo, espelho.

Analisaremos de seguida, a estrutura final que adoptamos (quatro capitulos

distintos que comunicam entre si).

No Capitulo | (Modern Talking: O Estado da Arte) concentramos a nossa atencao
nas questdes e nas alteracbes de paradigma preconizadas pelo pos-
modernismo, dando relevo a um entendimento do potencial que a pos-
modernidade instaura, através da capacidade de fragmentar, de cruzar, de
misturar, de recriar, de colar, de contaminar, de olhar para tras, reinventando e

problematizando diferentes materiais e diferentes matérias. Reflectindo nas
3



implicacbes que tal alteracdo de paradigma, infere nas praticas artisticas

contemporaneas e nas politicas corporais.

No Capitulo Il (Me, Myself and Why: Subjectividades, Alteridades e Outricidades)
consideramos ser pertinente investigar e analisar os processos gque informam a
construcdo do sujeito, e do entendimento dos dispositivos de alteridade,
mesmidade e outricidade, que podem ser aplicados a leitura interdisciplinar que
atravessa esta dissertacdo. Procedeu-se igualmente a uma analise histérica da
transformacdo destes conceitos (analisando a natureza dos espelhos e das
mascaras) e das suas implicacbes nos formatos artisticos, que decorrem de

processos auto-representativos e auto-referenciais.

O Capitulo 1l (Body Talk: O Corpo em Debate) € uma viagem no tempo e uma
viagem ao interior do corpo. Este capitulo € de alguma forma o esqueleto, a
coluna vertebral e a pele que permite compreender as perspectivas investidas
nesta dissertacdo. E o verdadeiro cadavre exquis, que permite inundar esta
reflexdo de um jogo de confluéncias, convergéncias, contaminacfes e
correspondéncias, que trespassam ao longo de toda a abordagem metodoldgica,
epistemoldgica e empirica, levada a cabo ao longo deste processo de

investigacao.

Para tal, foram pesquisadas e analisadas em concreto as obras e discursos
artisticos, respectivamente de, Andy Warhol, Cindy Sherman, Yasumasa
Morimura e Madonna, que mereceram aprofundamento no Capitulo IV
(Bodybuilders), desenvolvendo uma perspectiva argumentativa em relacdo aos
seus modos de producéo e respectivos objectos artisticos. Pretendeu-se instigar
a partir do paradigma da pés-modernidade, este conjunto de obras, que sendo
auto-representativas, problematizam no corpo, modos de experimentar
processos de alteridade, através de um dispositivo de espelhos, que deslocam
e subvertem os nossos modos de ver e percepcionar a realidade, que é
simulacro de imagens. Dando relevancia as suas dimensdes éticas, politicas e
estéticas. O corpo destes bodybuilders é um corpo utépico mas real, e € nesse

sentido que nos propusemos conduzir esta reflexdo, procurando entender e
4



problematizar o lugar de interpelacdo do real a que a criagdo artistica convida,

numa mediacdo constante dos nossos modos de ver o outro e a nés mesmos.

Metodologia e Estrutura

Na pesquisa e reflexdo, levada a cabo nesta dissertacao, prevalece a aplicagao
de uma metodologia qualitativa em virtude da natureza e especificidade deste
trabalho. Esta direccdo metodoldgica pretende orientar a reflexdo num sentido
analitico a partir do qual questbes-chave séo identificadas, a par da formulacéo
de probleméticas adjacentes ao foco central.

Para tal, foram identificados os autores e as obras nucleares que permitem uma
releitura transversal e transdisciplinar entre essas mesmas obras/autores, areas
de pensamento e producéo tedrica, ndo isentados de um posicionamento pes-
soal do autor face aos conceitos operativos e questdes evidenciadas. Partindo
de uma sistematizacdo de conceitos operativos que orientam e balizam o corpo
da reflexd@o, procedeu-se a uma identificacéo e seleccao heterogénea de artistas
cujo corpus de trabalho e modus operandi se revelam pertinentes e vitais para o

desenvolvimento das ideias lancadas.

Nesta l6gica metodoldgica, entendeu-se por adequado privilegiar um processo
de pesquisa, andlise e reflexao nao linear, onde o posicionamento critico e pes-
soal do autor, e a sua experiéncia no campo da criagdo artistica, ndo se ausenta
de relevancia, aquando da formulacéo do(s) problema(s) e dos processos refle-
xivos. Dentro desta logica de aplicacdo de uma metodologia qualitativa, encon-
tra-se espaco e coeréncia para posicionamentos que interagem com a dimenséo

conceptual e natureza contextual das questdes evidenciadas.

As dimensdes relevantes dos problemas evidenciados na pesquisa, tornam per-
tinente a estrutura especulativa e de ambito transdisciplinar que atravessa a glo-
balidade da dissertacéo, tornando possivel um encontro e dialogo cruzado entre

0S campos das ciéncias sociais e humanas, da filosofia e da sociologia, da teoria
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e historia da arte, dos cultural studies e das artes visuais e performativas.

Investe-se no desenvolvimento desta metodologia, privilegiando uma légica de
debate aberto a um corpo de pensamento multidisciplinar - da pratica a teoria e
da teoria a pratica, accionando (no corpo) a livre circulacéo de diferentes proble-
mas e questdes, num movimento aberto e plural.

Aprofunda-se uma reflexdo que parte de um método de observacao-participante,
consubstanciada na analise documental, no exame e releitura das fontes e bibli-

ografia de referéncia.

Os processos e materiais operacionalizados, relacionam-se entre si, de forma a
ressaltar e aprofundar temas, conceitos e questdes comuns, procurando pér em
evidéncia relacionamentos entre as diferentes dimensdes — conceptuais, analiti-
cas e discursivas, levadas a cabo no conjunto de capitulos, que conduzem a

apresentacao de consideracdes conclusivas.

Consideremos agora 0s aspectos técnicos adoptados na tese. O texto foi escrito
no antigo acordo ortografico. Fizemos um esforco para simplificar ao maximo as
notas de rodapé, concentrando a nossa aten¢do no corpo central de texto para
evitar uma dispersao de leitura. Optamos por respeitar as versdes originais dos
textos citados e nos restantes casos guiamo-nos pela transcricdo das traducfes
publicadas por outros autores. Decidimos igualmente inserir o material visual no
decorrer do texto, procurando agilizar a leitura e contextualizacdo do raciocino,
procurando por vezes estabelecer relagbes discursivas entre as imagens apre-

sentadas.



Capitulo I. Modern Talking (Estado da Arte)

1. Contexto

Teorias.
O verdadeiro «valor» das teorias nao é o valor tedrico mas os efeitos
reais. Liberdade, sensacéo e vontade de experimenta-la e po-la a prova.

Paul Valéry, APONTAMENTOS - Arte, Literatura, Politica & Outros
19491

7

O que ignoramos é sempre a ignorancia de uma certa forma de
conhecimento e, vice-versa, o0 que conhecemos € sempre um
conhecimento em relagéo a uma certa forma de ignoréncia. Todo o acto
de conhecimento é uma trajectéria de um ponto A, que designamos por
ignorancia, para um ponto B, que designamos por conhecimento.

Boaventura Santos, A critica da razéo indolente: Contra o desperdicio
da Experiéncia, 2000.2

A presente reflexdo e as questdes por ela lancadas, estdo alicercadas em duas
géneses de producdo de discurso essenciais para a constru¢cdo e maturacao
desta dissertacdo. Num plano da ordem da producdo de pensamento teérico e
de discurso retérico, encontramos a obra de um conjunto de autores que
permanece essencial na releitura, questionamento e discussdo em torno da
modernidade e nas rupturas que nos conduziram a uma nova ordem do mundo,
de que a pds-modernidade, continua a ser com as suas mdultiplas derivacdes,
convergéncias e divergéncias, uma fronteira e um repositorio essenciais na
forma como pensamos o0 sujeito, o corpo e a alteridade. Onde convergem 0s
novos (e velhos) debates, paradigmas, éticas e dialécticas do homem (ainda)
moderno. Acompanhamos este pensamento de transicdo e ruptura com o
lluminismo e com o0 pensamento cartesiano, com a producédo teodrica que
atravessa a obra de Foucault até ao seu questionamento, lancado pelo
movimento das teorias feministas. No centro deste debate e deste pensamento

— 0 corpo e o0 sujeito, nas suas multiplas corporalizagbes, fragmentacdes e

L VALERY, Paul, APONTAMENTOS - Arte, Literatura, Politica & Outros, 1949, p.49.

2 SANTOS, Boaventura, A critica da razao indolente: Contra o desperdicio da Experiéncia,
2000.



alteridades, cruzam-se os discursos produzidos, directa ou indirectamente, pelos
artistas/autores cujo corpus de trabalho se convoca e analisa nesta dissertacao.
Intersectam-se neste didlogo, os discursos da razdo, da accao, do sensivel e da
matéria, numa légica meta-discursiva. Nesta (ainda nova) ordem do discurso
(Foucault, 1970) acompanham-nos trés conceptualizacbes que balizam e
contextualizam esta reflexado. Importa pois, enunciar o teor e 0 estado da arte
destas obras de charneira essenciais para o discorrer desta dissertagcéo e para
as guestdes por ela suscitadas — a) as implicagcbes do discurso da pos-
modernidade e dos seus percursores (Lyotard, 1979); b) o fim das meta-
narrativas e a sua relacdo com a construcdo discursiva da subjectividade e da
alteridade na perspectiva foucaultiana; c) o contributo da teoria feminista na
releitura critica aos conceitos de sujeito e poder (Foucault, 1982); d) significancia
da sociedade pos-espectaculo (Debord, 1967) na era do pdés-humano; e) o

territério da contemporaneidade e da sua significancia.

a) A Modernidade da P6s-Modernidade - Derivacdes e Paradigmas

If faut absolument étre moderne

Rimbaud, Une saison en enfer, 1979 3

Nada é tdo perigoso quanto ser moderno demais. Tendemos a ficar
velhos sem nos darmos conta.

Oscar Wilde, Aforismos, 2000 4

E depois de tudo, a pés-modernidade ainda é moderna na contemporaneidade?
E antes de tudo, a modernidade ainda & contemporanea da pés-modernidade?

No debate em torno das formas como o corpo/sujeito/identidade € reapresentado
na criacdo artistica contemporanea, recorrendo-se de dispositivos de auto-
referencialidade (problema que aqui se configura central nesta dissertacao), sera

essencial destacar o contributo lancado pelos projectos iniciais do pos-

3 RIMBAUD, Arthur, Une saison en enfer, em: OEuvres complétes, 1979, p. 116.
4 WILDE, Oscar, Aforismos, 2000, p.46



modernismo e pos-estruturalismo, passando pelas influéncias deixadas pelo
desconstructivismo e pela fenomenologia e pelas suas consequentes
actualizacbes e ramificacdes, através de autores como Jean Baudrillard, Lucy
Irigaray, Gilles Deleuze, Jacques Derrida ou Merleau-Ponty, para citar apenas
alguns dos autores incontornaveis neste contexto. Num exercicio de releitura
destas obras de charneira, seguiremos em direc¢do contraria a possibilidade de
fechamento num discurso e reflexdo unificada ou consensual, antes,
procuraremos pautar na dispersdo e interdisciplinaridade prépria a
descontinuidade historica e comum a pratica artistica, para, entdo, reflectirmos
sobre o corpo, o discurso, o sujeito e a producao de subjectividade(s) no contexto
da criacdo artistica contemporanea, tornando permeavel um sentimento de
incompletude, sempre em processo de producdo e transformacdo, como
considera, a Andlise do Discurso (1970) de Foucault, autor que atravessa esta
reflexdo. Importa pois, remontar ao territério que antecede e preconiza esta

mudanca de perspectivas e ruptura de paradigmas.

Para Baudelaire, um «moderno critico dos modernos», parafraseando Maria
Filomena Molder®, a invencdo da modernidade «é uma conquista; ela tem uma
armadura»®, é precisamente por debaixo desta armadura que habita o embrido
do corpo moderno, um corpo de rupturas, de fragmentacoes, de faléncias, de
mutacdes. E o corpo sem 6rgéos de Deleuze, o corpo cyborg de Donna Haraway,
0 corpo monstro de José Gil - um corpo em constru¢do, um corpo em devir. E
este o corpo moderno que reencarna a(s) subjectividade(s) de Foucault para se
encontrar no vértigo da pés-modernidade.

Um homem abandonado face as suas utopias, experimenta o sentimento de
desercao, de fuga, de ndo-lugar, este é o espirito do homem moderno, que vive
na sua estranheza, um homem estranho a si proprio (Baudelaire) que ajusta
contas com um mundo ja morto, em morte lenta, este € o homem que respira na

poesia de Baudelaire. E sob esta paisagem do modernismo que a pos-

5 MOLDER, Filomena, O Quimico e o Alquimista: Benjamin, Leitor de Baudelaire, p.138.

6 MOLDER, Filomena, cit. Benjamin, Walter, Parque Central, [7], A Modernidade, trad. M.
Filomena Molder, p.156.



modernidade constrdi 0 seu programa de accao e pensamento.

A Pés-Modernidade enquanto leitura de uma faléncia da modernidade e por
acréscimo, acompanhada por uma visdo desencantada do futuro, no momento
em gue todas as grandes narrativas do homem? sdo questionadas, introduz uma
crise de valores e utopias, (no contexto do pensamento ocidental), questionando
a ideia da filosofia como construcéo da verdade e desafiando a ideia de certeza,
percorrendo um caminho de revisionamento e cisdo, passando pelo iluminismo
até ao marxismo. A pés-modernidade € antes de mais um conjunto de discursos
sobre um momento. O chamado fundamento universal do mundo, estrutura ul-
tima da realidade e a ideia falaciosa de uma universalidade da histéria sao postas
em causa por estes discursos, criando na ideia roméantica do homem bom, um
sujeito e um tema fracturantes, essenciais para o debate da pés-modernidade e
da contemporaneidade, impulsionado em grande parte pelo pensamento de Ly-
otard e da sua condicao pos-moderna8. Neste contexto de discurso, nesta nova
visdo do mundo, ndo ha um “real realmente real’, mas unicamente narrativas
gue estruturam a realidade. Toda e qualquer visdo de mundo, quando tenta ser
verdade, coloca-se numa posicao totalitaria em relacéo aqueles que estéo sujei-
tados por ela. Num mundo sem grandes narrativas, mediado por jogos de lingua-
gem e vinculos sociais, o pragmatismo do poder assume a garantia da reprodu-
cao infinita de um sistema — o Capitalismo. Nesta Optica, a decisdo acerca do
que é verdadeiro ndo é completamente independente do que € justo, tal como
nos € apresentado desde Platdo, h4 uma relacdo complexa e por vezes uma
clivagem entre as esferas do saber, do poder, da ciéncia, da ética e da politica.
Mas com Lyotard, é precisamente nesta abertura da possibilidade de lidar com
a incerteza, com aquilo que néo esta garantido, que reside o capital da pos-mo-

dernidade, e é aqui concretamente que nos interessa focar a nossa atengao para

7 Adverte-se aqui, que este homem que preconiza e enunciagdo de uma humanidade, aparece
aqui referenciado utilizando a grafia de um “h” minudsculo ao invés do habitual “H” maiusculo.
Apropriamo-nos de uma perspectiva feminista, em que este homem é uma multiplicidade de
identidades ndo homogéneas ou tipificadas, e por isso ndo submetidas as habituais relacées do
poder masculino e patriarcal, este homem em letra mindscula, é isso mesmo um homem, uma
mulher, um sujeito entre os demais, minasculo e trans-identitario na sua existéncia. Dai a grafia
e semantica utlizada — este homem com h minudsculo, € uma pessoa humana (permita-se a
redundancia).

8 LYOTARD, Jean-Francois, La Condition Postmoderne: Rapport sur le savoir, 1979.
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reflectir sobre os processos de alteridade, mesmidade e outricidade, do sujeito e
do corpo, na sua dimens&o artistica e discursiva.

Pela via da pés-modernidade, surge-nos outra conceptualiza¢do fundamental a
esta reflexdo - a enunciacéo do sujeito da alteridade, corporalizado na figura do
outro e das suas implicacdes na sociedade, na economia mas também na justica
e no direito penal. A conceptualizacéo da figura do outro, introduz a possibilidade
de perspectivar o campo da diversidade humana, mas introduz também a terri-
torializacéo e hierarquizacdo de uma economia da diferenca — a maioria em opo-
sicdo a minoria, o normativo em oposicao ao diferente, a unicidade em oposicao
a diversidade. Face a estas novas dialécticas da outricidade e da alteridade, as
reivindicacdes langadas numa fase posterior, pelas teorias feministas, ganham
especial relevancia e pertinéncia conceptual, mas também de natureza ético-
politico. O projecto da pds-modernidade, pelo seu afastamento ou cisdo com
uma leitura utépica do futuro, a par da convic¢ao da impossibilidade de prever o
futuro com certeza filosofico-cientifica, lanca a reflexdo e o debate sobre o pre-
sente e sobre a apreensdao do real, um presente que é passivel de ser vivido e
modificado, seja ele bom ou mau. E precisamente neste plano da acc¢éo, que
entra o pragmatismo e acuidade do pensamento feminista face aos problemas
do homeme® pés-moderno. E também sob influéncia deste desvio do pensamento
sobre a forma como o sujeito e o individual se relacionam com a comunidade e
com o mundo, reflexo do pensamento pés-modernista, que nos finais de 1970 e
inicio dos anos 80, ancorados nas teorias da identidade e da pés-modernidade,
diversos artistas recorrem ao corpo como matéria e exploram o dispositivo da
auto-representacéo, para expressarem as suas posicdes pessoais e se posicio-
narem activamente num plano criativo-politico. O dispositivo fotogréafico, video-
grafico e documental ganha neste contexto especial presenca no cruzamento
entre as artes visuais e a performance. Explorando recorrentemente questdes
ligadas a identidade, ao género, a raca e a sexualidade, onde o corpo do artista
se materializa de forma nua e crua, como um corpus politico que interpela e
subverte os canones tradicionais da representacdo do status quo do homem

branco no panorama da arte ocidental.
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Estes sdo corpos (pos-modernos) de ruptura e reivindicacdo que espelham e
reflectem na pele e na carne, o potencial do self no discurso artistico enquanto
multiplicidade de identidades, rompendo com a esfera do pessoal para intervir
na esfera do colectivo, do social e do publico, deslocando o self das préticas
artisticas, meramente como veiculo de expressao autobiografica ou de dimensao
onirica da expressdo dos sentimentos interiores do artista. Neste contexto, as
vozes da comunidade afro-americana, da comunidade gay e das primeira e
segunda geractes, de producdo da teoria critica feminista, ganham especial
significancia nesta geracdo de artistas percursores, face a uma crescente
democratizagdo, transdisciplinaridade e pluralidade no discurso e préticas
artisticas, cujo teor revolucionario torna possivel o actual territério artistico
contemporaneo. Este é também um periodo em que o papel tradicional do
espectador, fruidor do objecto artistico € posto em causa, colocando no olhar
externo do publico, uma dimensdo consciente da sua presenca e das suas
possibilidades co-discursivas face a obra. Frequentemente face a estas obras, o
publico-espectador é forcado a questionar-se sobre a identidade e identificacao
destes corpos representados, especulando: Quem é este corpo? Quem € este
“eu” representado no corpo do artista? E este um corpo “outro” ou é a imagem
reflectida do meu préprio? Este sou eu? Este € um sujeito ficcional ou real? Este
corpo é um simulacro? Esta € uma obra de arte ou uma exposic¢ao crua do corpo
do artista? Qual a minha implicacdo no mundo em que me insiro?

Obrigando o espectador a tomar posi¢oes, a dialogar com a obra, a confrontar-
se com a obra e com o real representado. A dimenséo contemplativa e passiva
do espectador face a obra de arte, desloca-se para uma dimenséo co-discursiva,
levando o espectador a questionar-se se partilha com o autor as mesmas ideias
e as mesmas inquietacdes, as mesmas realidades corporalizadas neste multi-
self. Esta € uma alteracéo do paradigma da obra de arte e da sua relagdo com o
publico e com o contexto, herdeiro legitimo da pds-modernidade. O debate
lancado pelo pés-modernismo e pela discussdo subsequente, ampliada em larga
medida de forma incisiva pela teoria feminista, permite gerar um encontro e um
territrio emancipatorio para a producédo artistica deste conjunto de artistas,
servindo-se e explorando com o seu proéprio corpo - um corpo pronto-a-vestir,

pronto-a-despir, de multiplas peles, onde a construcdo de uma identidade work-
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in-progress se associa a uma logica duchampiana, de constru¢cdo no corpo e
através do corpo, de um corpo/objecto/imagem ready-made. A condicéo
humana, na sua vulnerabilidade e fragilidade e a hierarquizagdo do corpo, na
relacdo do sujeito com o territorio, com a historia, com a identidade e com a
comunidade, trazidas ao debate pelo pos-modernismo, respira neste corpo-obra
do conjunto de artistas cujo foco desta reflexao incide. Seja na tela em branco,
na escuriddo da caixa negra ou no palco iluminado, estes sdo corpos
descendentes do discurso da pés-modernidade, na sombra de um largo espectro
de pensadores incontornaveis, que fragmentam e estilhacam o discurso
cartesiano do sujeito, deslocando-se ao encontro das correntes da filosofia
contemporanea, permitindo a discussdo em torno da construcdo do corpo
enguanto objecto artistico que aqui se lanca. Importa pois, situar de uma forma
mais aprofundada, o discurso e o debate lancado pelas teorias feministas,
concretamente no seu posicionamento face ao legado do pés-modernismo e ao
pensamento foucaultiano, relevando quais os indicios e quais as problematicas

gue se tornam mais pertinentes no ambito desta reflexao.

Importa igualmente, introduzir, ainda que brevemente, as perspectivas trazidas
pelo projecto do pds-estruturalismo, que se intersecta com algumas das ques-
tdes nucleares do p6s-modernismo, mas propondo desvios retdricos de enorme
pertinéncia. Sem duvida a filosofia politica de Deleuze e Guattari, constitui neste
campo a obra de referéncia, através da sua ontologia revolucionaria que obriga
a uma reformulacao da histéria das identidades (e por conseguinte, das alterida-
des). Mille Plateaux (Deleuze e Guattari, 1980), introduz de forma radical (e ori-
ginal) o conceito de pluralismo e rizoma, explorando a ideia de um individuo con-
cebido e fundado na esfera da organizagéo social, pela via das subjectividades
sociais que se colocam sempre hierarquicamente sobre a fundacao da ideia de
individuo. E introduzida aqui uma questéo fulcral, que se prende com a forma
como se processam 0s obstaculos a individuacédo, a alteridade, a outricididade e
a mesmidade, face a abstractizardo do mundo (social). Nesta constru¢éo do con-
ceito de multiplicidade, os autores referidos, introduzem, para além da oposicéo
do um e do mdltiplo (I'un et l'autre), os dualismos, do consciente e do inconsci-

ente, da natureza e da histéria, do corpo e da alma. A teoria da multiplicidade
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através de uma interpretacao do real, conjuga uma visao do mundo e do social,
destacando-se através de uma ontologia complexa, muito prépria, sem lugar
para a ordem e unidade natural, introduzindo uma nova organizagao das coisas,

do mundo e da sociedade.

On est devenu soi-méme imperceptible et clandestin dans un voyage immo-
bile. Plus rien ne peut se passer, ni s'étre passé. Plus personne ne peut rien
pour moi ni contre moi. Mes territoires sont hors de prise, et pas parce qu'ils
sont imaginaires, au contraire : parce que je suis en train de les tracer.
Finies les grandes ou les petites guerres. Finis les voyages, toujours a la
traine de quelque chose. Je n'ai plus aucun secret, a force d'avoir perdu le
visage, forme et matiére. Je ne suis plus qu'une ligne.

Je suis devenu capable d'aimer, non pas d'un amour universel abstrait, mais
celui que je vais choisir, et qui va me choisir, en aveugle, mon double, qui
n'a pas plus de moi que moi. On s'est sauvé par amour et pour I'amour, en
abandonnant I'amour et le moi. On n'est plus qu'une ligne abstraite, comme
une fleche qui traverse le vide.

Déterritorialisation absolue. On est devenu comme tout le monde, mais a la
maniére dont personne ne peut devenir comme tout le monde.

On a peint le monde sur soi, et pas soi sur le monde.

Deleuze e Guattari, Mille Plateaux, 1980°

Esta abordagem estruturalista, surpreende, através da recusa de uma retorica
assente na auséncia do prazer, pela anulacdo da nocdo do desejo individual
como falta. Mille Plateaux explora esta dimenséo retorica através da nocéo de
multiplicidade conceptual, erradicando a possibilidade de transcendéncia, trans-
formando o pensamento numa accéo ética, e deslocando o conceito de imanén-
cia e de multiplicidade. Para Deleuze e Guattari, 0s conceitos devem determinar
Nao 0 que é uma coisa, a sua esséncia, mas as suas circunstancias. Extrapo-
lando este conceito, de forma algo genérica, seria o equivalente a exploracéo do
conceito de afectacédo e contexto no campo da sociologia. O conceito de indivi-
duacdo de um acontecimento, surge-nos pelo prisma do pds-estruturalismo, re-
velando um percurso de heterogeneidade, visto aqui como a coexisténcia e a
importancia relativa das diferentes linhas que compdem uma multiplicidade, e

confluem num mundo abstracto. O projecto do pds-estruturalismo, através da

° DELEUZE e GUATTARI, Mille Plateaux, Trois nouvelles ou “Qu'est-ce qui s'est
passé ?, 1980, p.244.
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sua filosofia politica e do seu conjunto de teses criticas ao marxismo, desloca a
questado politica do direito e da liberdade civil para o problema do dominio dos
fluxos. Deleuze e Guattari afirmam-se, neste aspecto em particular, contra o ra-
cionalismo liberal, sublinhando que o direito € impotente para controlar o Estado,
uma vez que lhe € interior e representa uma forma especifica de violéncia (inte-
ressa também aqui, colocar lado a lado a perspectiva foucaultiana do dominio
do poder). De igual modo, a perspectiva evolucionista e a ideia de progresso
historico sdo questionadas, desconstruindo os alicerces da dialéctica marxista
(especificamente, na ideia de que uma sociedade se define por um modo de
producdo e pelas suas contradi¢cdes). Sera interessante reflectir sobre a forma
como estas duas abordagens, concretamente a vertente inicial do projecto do
pos-modernismo e a corrente pés-estruturalista de reviséo critica ao marxismo,
introduzem no debate pds-moderno, as questdes do espaco multicultural e a
efectivagdo do poder sobre os territérios da outricidade e da alteridade, reflec-
tindo por acréscimo, sobre a forma como estas perspectivas podem ser traduzi-
das e espelhadas no discurso artistico. A partir deste contexto, gera-se uma dis-
cussdo amplificada cujas derivacfes, produziram teoria critica significativa, no-
meadamente levadas a cabo pelo projecto das teorias feministas (de primeira e

segunda geracéo).

b) Material Girl(s):
As Teorias Feministas e a Ordem do Discurso Foucaultiana

As implicagbes e as derivacdes lancadas pela p6s-modernidade ndo podem a
luz (ou a sombra) da contemporaneidade ignorar as contribuigdes, rupturas ou
transformacdes de enorme relevancia introduzidas pelo debate das teorias
feministas e por um entendimento politico, social, cultural e ético do pos-
colonialismo na sociedade (global) pos-espectaculo. Estes (novos) dados estéo

lancados?® sobre a forma como vivemos e podemos transformar as (nossas)

10 Faz-se aqui uma referéncia e apropriacdo das obras de Sartre e Foucault, respectivamente,
Os Dados estéo lancados (1947) e, Vigiar e Punir (1975), envolvendo este jogo de palavras huma
I6gica levemente subversiva e irénica, imbuida do espirito do projecto feminista.
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realidades, agindo mais do que punindo, intervindo mais do vigiando, isto para
usar o modelo de agédo-pensamento do projecto feminista que me parece (hoje
mais do que nunca) essencial na tarefa de transformacéo do novo (velho)
mundo, mas ainda na sombra do pensamento foucaultiano. Na esteira deste
modelo ético de transformacao, questionamento e interpelacdo do real, surge-
nos num plano estético, que é também ético e politico, a obra do conjunto de

artistas convocados nesta dissertagao.

Um dos contributos essenciais da teoria feminista no debate em torno do sujeito
e da modernidade, é a consideracdo dos factores de incluséo e excluséo, e na
afectacdo que estes factores tém face a forma como o poder se determina na
construcdo do sujeito. E nesta abertura para a diversidade, para a multiplicidade
e para a alteridade, tornada possivel pela releitura das vozes de Lyotard,
Foucault, Derrida, Rorty, entre outros, que as teorias feministas constroem a sua
propria dialéctica, contra a ideia de um pensamento de via Unica, de uma
construcdo mono-identitaria, num mundo eurocéntrico (do)minado pelo poder do
masculino, contribuindo numa escala mais alargada para uma efectiva aplicacao
das suas ideias e reivindica¢fes, questionando de forma pragmatica, sobre que
mudancas sistematicas serdo necessarias para que se perspective uma
sociedade mais justa e mais plural. O projecto feminista encontra na pos-
modernidade o cenario permedvel a uma efectiva deslocacdo da mulher do seu
estatuto de segundo sexo (Beauvoir), consolidado na histéria e no social como
sujeito-outro, a margem, desconstruindo e reinscrevendo 0 seu estatuto.
Contribuindo de igual forma para um debate alargado que se intersecta com
guestBes transversais problematizadas pelo pds-colonialismo. As ideias
lancadas pelo pos-modernismo abrem caminho a duas vias de perspectivagéo
deste sujeito-outro. Se por um lado Rorty parece ignorar, como apontam as
teorias feministas, a dimensdo do poder na constru¢ao da subjectividade, por
outro lado, a corrente foucaultiana ao centrar toda a sua retérica nesse prisma
do poder, mergulha numa ambiguidade que emana dessas mesmas relacdes da
territorializacdo do poder no espaco do sujeito-outro, conforme criticam as
feministas. Na perspectiva critica sobre a abordagem de Foucault, o discurso

feminista aponta sobretudo, a condi¢éo passiva e da sua inabilidade em agir face
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ao determinismo do poder na construcdo social do papel do sujeito e do lugar
marginal do outro. Muito embora reconhecam, que é com Foucault que este lugar
do outro e da margem se objectiva e abre caminha ao debate e ao seu
protagonismo. Ndo esquecamos que Foucault problematiza e torna visivel uma
dimenséo retérica do lugar do outro, envolvendo-se também em accles de
activismo social, cujas motivagées sdo comuns ao projecto feminista face ao
combate a exclusdo e marginalizacao e as formas de exercicio do poder sobre
0 sujeito. No entanto sob a perspectiva da argumentacdo feminista, o
pensamento foucaultiano, ndo obstante a sua importancia, complexidade e
ambiguidade, revela na sua condicdo e pensamento reivindicativo, uma
perpetuagdo de um posicionamento emitido do lado de uma autoproclamada
maioria (a de um homem branco, ocidental) Este argumento € concretizado
claramente no discurso feminista ao afirmar que Foucault «reforcou as relacées
de dominacdo na nossa sociedade ao insistir que aqueles de nés que foram
marginalizados permaneceram nas margens»'! (Hartsock, 1988).

A argumentacdo feminista aprofunda ainda mais esta cisdo, salientando que a
fragilidade do discurso pés-moderno de Foucault, ao reclamar que a constituicao
do sujeito e do individual é estruturado pelas relagbes de poder, contraria que
esta mesma estrutura se poderia edificar nas proprias relagbes, na dominacéo
de um grupo em relacao a outro. Na Optica feminista, Foucault prefigura apenas
sujeitos/individuos abstractos, nem homens, nem mulheres, ndo objectivando a
ideia de sujeito colonizado.

Sob esta perspectiva, as feministas consideram dificil a tarefa de localizar e
concretizar a génese da dominacao, incluindo a dominacdo nas relacdes de

género.

A “maioria“ e aqueles que como Foucault adoptam uma perspectiva da
‘maioria“, ou dos poderosos, podem provavelmente desempenhar um
grandioso servigo politico, resistindo e recusando a assertividade do passado.
Mas a mensagem que recebemos deles €, devemos abandonar o projecto da
modernidade e substituir uma conversacgéo (conforme sugeriu Richard Rorty)
ou entao deveremos assumir uma postura de resisténcia como Unica estratégia
disponivel para nds. Mas ao ndo estarmos disponiveis para abandonar o

11 HARTSOCK, Nancy, The Feminist Standpoint Revisited & Other Essays, Feminist Theory
and Politics Series, 1988, p. 218 (traducéo livre).
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projecto de criacdo de uma sociedade mais justa, nenhumas destas op¢des
funcionara para nés.

[...] Aqueles de nos que tém sido marginalizados pela voz de uma teoria
universalizante, terdo de fazer outra coisa que nao ignorar as relacbes de
poder, como fez Rorty, ou resistir-lhes, conforme sugerido por figuras como
Foucault ou Lyotard. N6s precisamos de os transformar, e para tal, precisamos
de uma teoria revista e reconstruida (em divida para com Marx, entre outros).

Nancy Hartsock,1988.12

Numa alegada revisdo das teorias da pos-modernidade, o discurso feminista,
defende uma recuperacédo das nocdes de sujeito e subjectividade, abandonadas
por Foucault, propondo-se igualmente a substituir a ideia da construcdo do
individual centrado nas relagcdes de poder, por um reposicionamento e inscricao
histérica e politica do sujeito-outro, conquistando o espaco da inscri¢cdo do sujeito
feminino na histéria. E neste exercicio de reescrita e revisdo da histéria pela
perspectiva do feminino, que se cruzam muito claramente, o projecto da teoria
feminista, com os projectos artisticos e conceptuais de alguns dos artistas
convocados nesta reflexdo, seja nas narrativas do real de Nan Goldin, ou no
reposicionamento do papel da mulher no imaginario colectivo através das
personagens e das imagens encenadas por Cindy Sherman.

Hartsock coloca um ponto principal neste debate, ao afirmar que é antes de mais
essencial apagar este falso “n6s“, desmontando-o na sua evidente multiplicidade
e diversidade do mundo visto dentro e fora das margens, contra um discurso
totalitario e de uma ideia continuamente propagada de um homem universal.
Hartscok reivindica em nome da teoria feminista, que néo é possivel abandonar
e dissolver o argumento de uma vida material, conforme ela é colocada na
hierarquia de classes na teoria marxista, ja que ela nos permite estruturar mas
também limitar um entendimento das relagdes sociais e arbitrar a parcialidade e
distorcdo dos sistemas de dominagéo, criando espaco para a mudanca e
participacdo no paradigma das relacbes de poder. Esta visdo ancorada numa
perspectiva marxista, € sob o prisma das teorias feministas, uma proposta

consistente, que embarcando na pés-modernidade, se constitui como um agente

12 HARTSOCK, Nancy, The Feminist Standpoint Revisited & Other Essays, Feminist Theory and
Politics Series, 1988, p. 221 (traducéo livre).
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de mudanca, uma alternativa — um corpo de intervencéo, agindo e transformando
um mundo mais sensivel as diferentes realidades e aberto a diversidade
humana, um mundo passivel de ser transformado, conforme o idealizou
(utopicamente?) Marx.

Se por um lado assumimos que vivemos num mundo de possibilidades, num
caleidoscépio de realidades multiplas e paralelas, também é impossivel fugir ao
muro que se ergue frente as desigualdades, a intolerancia, as novas
democracias totalitarias e aos novos nacionalismos, ao capitalismo selvagem, e
a morte lenta da social-democracia no espaco europeu. Constatar que o
programa feminista, a par da leitura marxista do mundo, parece afirmar-se
(ainda) como um enorme capital de transformacdo, € indiscutivelmente
reconhecer que o territério da pos-modernidade lancou os dados a esta

possibilidade de questionar o lugar do sujeito, reposicionando o lugar do outro.

A teoria critica levada a cabo pelo projecto feminista capitaliza o desconforto, o
inconformismo, a indignacao e a reivindicacéo perante o que existe, suscitando
impulso para teorizar a sua superacao, assente naquilo a Boaventura Santos

(2000) define como o principal enunciado e potencial da teoria critica:

Toda a teoria que néo reduz a ‘realidade” ao que existe. A realidade
qualquer que seja 0 modo como é concebida, é considerada um campo
de possibilidades e a tarefa da teoria consiste precisamente em definir e
avaliar a natureza e o &mbito das alternativas ao que esta empiricamente
dado. [...] H& alternativas susceptiveis de superar o que € criticavel no
gue existe

Boaventura Santos, A critica da razdo indolente: Contra o desperdicio da
Experiéncia 2000.13

A reivindicagcdo de objectivos emancipatorios na teoria critica feminista € um
dado central intrinseco a propria critica, sendo que «a primeira consequéncia da
teoria que reclama pela transformacéo global da sociedade é a intensificacdo da
luta & qual a teoria esta ligada». (Horkheimer, 1972)14

A viséo sobre o projecto da pés-modernidade e a critica da teoria feminista face

13 SANTOS, Boaventura, A critica da razao indolente: Contra o desperdicio da Experiéncia,
2000, p.83.
14 HORKHEIMER, M. Critical Theory: Selected Essays, 1972, p. 219 (traducao livre).
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ao pensamento foucaultiano, recupera os principais icones analiticos que estéo
na base do marxismo e que sustentaram a sociologia critica no nosso século —
dominagéo, exploracéo, racismo, sexismo, dependéncia, teologia da libertagéo,
sistema mundial. O nosso tempo, é indiscutivelmente um espac¢o multicultural,
que contradiz uma suposta visdo universal e totalizante do mundo ainda
enraizada pela perpetuacdo de uma ideia de verdade instaurada pelo
modernismo — € neste cendario que o projecto feminista converge com o
multiculturalismo e o pés-colonialismo produzindo um pensamento
transdisciplinar que se intersecta, conforme ja foi referido, de igual modo na

criacao artistica contemporéanea.

Sao multiplas as faces da dominagédo e da opressdo e muitas delas foram
irresponsavelmente negligenciadas pela teoria critica moderna, como por
exemplo, a dominacao patriarcal [...]. Ndo é por acaso que, nas duas Ultimas
décadas, a sociologia feminista produziu a melhor teoria critica.

Santos, Boaventura, Por que é tao dificil contruir uma teoria critica? 1999*°

Nesta I6gica de reinterpretacéo do projecto da modernidade, Boaventura Santos,
introduz duas perspectivas fundamentais para a distingdo entre formas de
conhecimento que importa aqui destacar, sem deixar de lado a reflexdo sobre o
impacto da teoria feminista. Distingue neste contexto o autor, 0 conhecimento-
regulacdo, que parte do caos para atingir a ordem, e o conhecimento-
emancipacdo, que parte do colonialismo para alcancar a solidariedade,
ressalvando que ambas as formas de conhecimento estdo ancoradas numa
matriz eurocéntrica da modernidade, constatando-se que o conhecimento-
regulacdo domina inteiramente a ordem das coisas, instaurando no cenario do
colonialismo, a concepcao do outro como objecto, apagando a sua edificacado
enquanto sujeito. Boaventura Santos afirma que é neste mecanismo de
reconhecimento do outro enquanto lugar de subjectividade(s) que se encontra o
potencial deste conhecimento-reconhecimento, materializando-se na

solidariedade, alicercada sobre o territorio do multiculturalismo. Este lugar do

15 SANTOS, Boaventura, Por que é tdo dificil contruir uma teoria critica? in Revista Critica de
Ciéncias Sociais, n° 54, 1999, p. 88.
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multicultural, herdeiro do debate da pds-modernidade e recuperado pela teoria
feminista, parece encontrar-se enredado entre duas dificuldades, identificados
pelo autor referenciado, a saber — o0 siléncio e a diferenca (Santos, 2000), a que
acrescem dois obstaculos — a indiferenca e a marginalizagéo, intersectando aqui,
segundo o0 nosso entendimento, as premissas base da concepcao foucaultiana
de sujeito e poder. A ruptura, desconstrucdo e a relativizacdo de valores
lancados pela pés-modernidade, colocados igualmente em debate por exemplo
no desconstructivismo de Derrida, conduz-nos hoje a uma coexisténcia de
paradoxos, entre a afirmacéo de um discurso versus a pratica social dominante,
ou colocado de forma mais acessivel, a hipocrisia do mundo moderno global.
«Vivemos numa sociedade dominada por aquilo que Sao Tomas de Aquino
designa por habites principiorum, o habito de proclamar principios para nao ter
de viver segundo eles»'® (Santos, 2000). Neste plano decorre o desafio da
revisdo do projecto da pés-modernidade ou no propésito do pdés-modernismo de
oposicdo e do potencial do conhecimento-emancipac¢do (Santos, 2000), num
movimento de transicdo da «accdo conformista a accdo rebelde»!’ (Santos,
2000), coincidindo em tragcos largos com o designio trazido a debate pela
perspectiva feminista, formulando uma construcdo social assente numa légica
de emancipacéo, indignacao e rebeldia, num processo de inscrever e deslocar o
lugar do sujeito-outro para fora do monopdlio de uma sociedade patriarcal e
eurocéntrica de vigéncia hegemoénica. A que se junta 0 muro cego da
globalizac&o neoliberal e do capitalismo neo-selvagem e de outros muros que
nos dias de hoje se voltam, de forma impensavel, a erguer no espaco europeu
(mas néo s0) fazendo frente a livre circulac@o de (outras) pessoas e a erosdo do
espirito de solidariedade substituida pelo poder dos numeros pela voz da
tecnocracia e pelo ressurgir dos arames farpados, um pesadelo que parecia
fazer parte de um periodo negro da histéria. O projecto feminista, através da
reivindicagcdo e emancipacéo do lugar do outro, reveste-se hoje de uma enorme
relevancia, que importa disseminar/amplificar no debate-accdo-razdo da

contemporaneidade. E urgente militar a utopial8, é urgente agir e corporalizar a

16 SANTOS, Boaventura, A critica da razao indolente: Contra o desperdicio da Experiéncia,
2000, p.93.

17 Ibidem.

18 A utopia vista aqui como «realismo desesperado de uma espera que se permite lutar pelo
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diversidade. O conjunto de artistas cuja obra surge analisada nesta dissertacéo,
preconiza este discurso de transformacdo e accdo. O debate lancado pelo
projecto feminista de revisdo e questionamento do projecto pds-moderno,
constroi possibilidades para que nos dias de hoje, o debate de antagonismos,
conforme formulado por Boaventura Santos, entre 0 moderno e o pds-moderno
perca relevancia face ao debate gerado entre o projecto original p6s-moderno e
0 pos-moderno de oposicao, a par da crise da teoria critica moderna.

c) Show-off: Simulacros, Espectaculos e outros Palcos

Toda a vida das sociedades nas quais reinam as modernas condi¢des de
producédo se apresenta como uma imensa acumulacdo de espectaculos.
Tudo o que era vivido directamente tornou-se representagao.

Guy Debord, A Sociedade do Espectaculo, 1967*°

O enunciado presente na Sociedade do Espectaculo (Debord, 1967), especifica-
mente no olhar que o autor lanca sobre a presenca da espetacularizagdo nas
sociedades actuais e dos seus dispositivos mediaticos, abre-nos caminho a uma
reflexdo sobre a forma como a circulacdo, reproducéo, fetichizacdo e mercantili-
zacao das imagens, opera enquanto dispositivo e aparato de apreensao/percep-
cdo do real. Interessa-nos aqui aprofundar, a relacao entre a alienacéo do pu-
blico e a criacdo de dramaturgias do real, sugerida por Debord, para pensar de
gue forma este processo de espectacularizacdo emerge, influéncia ou se torna
substancia na criagéo artistica e na problematizacao/representacéo do corpo. O
pensamento de Debord funda-se numa perspectiva marxista, concentrando-se

na critica radical ao fetichismo da mercadoria, tal como ela se apresenta nos

contelido da espera, ndo em geral mas no exacto lugar e tempo em que se encontra. A esperanca
nao reside, pois, hum principio geral providencia por um futuro geral. Reside antes na possibili-
dade de criar campos de experimentacao social onde seja possivel resistir localmente as evidén-
cias da inevitabilidade, promovendo com éxito alternativas que parecem utépicas em todos os
tempos e lugares excepto naqueles em que ocorreram efectivamente. E este o realismo utopico
gue preside as iniciativas dos grupos oprimidos que, num mundo onde parece ter desaparecido
a alternativa, vao contruindo, um pouco por toda a parte, alternativas locais que tornam possivel
uma vida digna e decente» - in SANTOS, Boaventura, A critica da razdo indolente: Contra o
desperdicio da Experiéncia, 2000, p. 98.

19 DEBORD, Guy, A Sociedade do Espectéaculo, trad. Estela dos Santos Abreu, 1997, p.13.
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modos de producédo/reproducdo. Um dos pontos de destaque do pensamento
debordiano € a critica radical contra a presenca de imagens (que aqui poderia
encontrar uma interseccao e uma discusséao paralela com a banalidade do mal
(Hannah Arendt) na sociedade — na forma como a sua concepc¢ao, conduz a
passividade e a aceitacdo do mecanismo capitalista. Segundo a perspectiva do
autor, toda a construcéo do espaco do social estd subjugada aos dispositivos da
teatralidade e da representacao, transformando o natural e o auténtico num me-
canismo de ilusédo e aparéncia, um mero meio de dominacédo e controle, onde o
consumo surge como consequéncia do dispositivo espectaculo, protagonizado

pela maquina do capitalismo.

O espectéaculo ndo é um conjunto de imagens, mas uma relacdo social entre
pessoas, mediada por imagens.

[...] A alienacdo do espectador em favor do objecto contemplado (o que re-
sulta da sua prépria actividade inconsciente) se expressa assim: quanto
aceita reconhecer-se nas imagens dominantes da necessidade, menos com-
preende sua propria existéncia e seu proprio desejo. Em relacdo ao homem
que age, a exterioridade do espectaculo aparece no fato de seus proprios
gestos ja ndo serem seus, mas de um outro que os representa por ele. E por
iSso que o espectador ndo se sente em casa em lugar algum, pois o especta-
culo esta em toda parte.

Guy Debord, A Sociedade do Espectaculo, 1967%°

O dispositivo do espectaculo, € segundo o raciocinio debordiano, um processo
de desvinculacdo do espectaculo da sua propria histéria e das suas formas de
agir e pensar. Nesta estrutura edificada sobre o regime da aparéncia, apenas “o
que é bom” ganha protagonismo e visibilidade. O papel do espectador ganha
agui segundo esta l6gica de consumismo imediato, um papel passivo e um efeito
de circularidade, encontrando aqui uma aproximacao a uma espécie de simula-

cro de realidade (Baudrillard).

O espectaculo se apresenta como uma enorme positividade, indiscutivel e
inacessivel. Nao diz nada além de ‘o que aparece é bom, o que é bom apa-

20 DEBORD, Guy, A Sociedade do Espectaculo, trad. Estela dos Santos Abreu, 1997, p.14 e 18.
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rece. [...] Ao mesmo tempo, toda a realidade individual tornou-se social, di-
rectamente dependente da forca social, moldada por ela. Sé Ihe é permitido
aparecer naquilo que ela ndo é.%*

E possivel encontrar sem grande esforgo, proximidades, influéncias e até mesmo
(eventuais) antagonismos a teoria critica de Debord no trabalho de alguns dos
artistas referenciados nesta reflexdo, em particular na obra de Warhol e na sua
exploracdo do mecanismo da ideia de reproducédo, cépia e artificialidade, e no
seu constante fascinio e manipulagédo do contexto mediético e do universo do
star system. Sobre este aspecto se aprofundara de uma forma mais sistematica,
no capitulo 1V. Os dois autores, embora por mecanismos distintos, partilham um
olhar simultaneamente critico e atento (cinico e ambiguo, por vezes) sobre a
actuacdo do dispositivo espectaculo e na forma como as imagens podem ser
contruidas sob o designio do capitalismo, na era da reprodutibilidade técnica

(Benjamin).

O caracter fundamentalmente tautoldgico do espectaculo decorre do simples
fato de seus meios serem, ao mesmo tempo, seu fim. E o sol que nunca se
pde no império da passividade moderna.?

Nesta sociedade do espectaculo, o mundo real € o mundo das imagens, e as
imagens sao o real, numa espécie de movimento hipnético, como forma de apre-
ender um mundo capitalizado pela sua propria especulagéo. A luz da visdo mar-
xista, a sociedade do espectaculo, edifica-se sobre o fetichismo da mercadoria
e pelo principio de uma sociedade dominada por “coisas supra-sensiveis embora
sensiveis”. No mundo sensivel, a percepg¢ao das imagens € substituido por seri-
acao e seleccao de imagens que existem acima dele. Num processo similar, o
corpo, celebrado e tornado obsoleto, parece constituir-se na contemporaneidade

como objecto fetiche.

Na sua teoria critica, Debord oferece uma leitura negativa e acutilante em torno
da espectacularizacédo e sobre o monopdélio social das aparéncias. O territorio

dos simulacros e simulacfes ja ndo € ele mesmo um territorio de referenciais,

2! |bidem p.16-18.
22 |bidem p.17.
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mas antes uma reproducao de modelos de real, isentos de original de realidade,
isentos de matriz referencial. Este espaco monopolizado pela espectaculariza-
cdo das imagens da sociedade do espectaculo é também o espac¢o dos simula-

cros de hiper-realidade introduzido por Jean Baudrillard (1981):

N&o se trata mais de uma questado de imitagdo ou reproducéo e duplicacéo,
nem mesmo de uma parddia. E antes de mais, uma questdo de substituir os
signos de real pelo proprio real.®

Amplificando esta discussao debordiana, em torno da producdo das imagens e
da percepcéo do real, serd interessante justapor a concepcao sofista de imagem-
cOpia e imageme-ilusdo, desenvolvida por Platdo, concretamente na sua definicdo
das noc¢bes de imagem e imitacdo, afastando-se duma légica de hierarquizacéo
do real, e introduzindo uma distingdo das técnicas de producédo (de imagens)
como elementos de determinacéo da natureza de uma imagem. Nesta ontologia
do real, a perspectiva sofista, distingue-nos duas técnicas de imitacdo, uma que
produz a imagem-copia (eikbn) e outra que produz a imagem-ilusdo (phan-

tasma).

Terdo estas duas concepcdes de producdo e apreensdo do real, genealogias
comuns? Sera, a concepc¢ao platonica das imagens fantasmaticas, da mesma
ordem da realidade-espectaculo debordiana? Vivemos numa ilusdo de imagens

copiadas de um real? O real é sempre uma imagem mimetizada, duplicada?

A dissociacao radical introduzida pela ontologia platonica, concebe na imagem
uma dupla funcionalidade. De uma lado, a estrutura binaria de imagem-copia,
gue se organiza em torno da relacdo entre a coisa e o seu duplo mimetizado, e
de um outro lado, a estrutura ternaria da imagem-ilusdo, centrada no olhar do
espectador cujo papel passa por regular e atribuir a relagao entre a imagem e a
coisa representada. Mais uma vez, neste aspecto, sera pertinente reflectir sobre
a problematizacdo do papel do espectador no pensamento debordiano a luz da

ontologia sofista. Também na teoria de imagem-simulacro (simulacrum) na forma

23 BAUDRILLARD, Jean, Simulacros e Simulagdes, 1981.
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como ela € introduzida na antiguidade classica pelo fildsofo epicurista Lucrécio
(séc. I, A.C.) ou com Deleuze em Diferenca e Repeticdo (1968), permitem-nos
em ambas as abordagens, lancar neste debate perspectivas cruzadas sobre a
conceptualizacdo da ideia de real. Para o autor latino, o real € um conjunto fluido,
uma corrente homogénea e em constante movimento, em continuum (sem rup-
turas ou falhas que permitam distinguir entre a imagem e a coisa em si). Sera
interessante aqui pensar a velocidade de imagens e simulagdes que invadem a
realidade especulativa de Debord. Também Sartre, nos diz que as imagens nao
sdo mais do que uma relacdo. Na perspectiva sartreriana, a imagem da coisa,
ndo é a coisa em imagem. Henri Bergson junta-se a esta discussdo, com um
outro aspecto importante, a relacao entre a Matéria e memoria (1896), mais con-
cretamente nas relacfes entre o corpo, 0 espirito e a matéria, entendendo cons-
trucdo da memaria enquanto percepcéao do real e arquivo de imagens, uma pers-
pectiva também ela pertinente nesta reflexdo alargada, a de uma instancia de
uma homogeneizacéo do real, onde todas as realidades sao percepcionadas e
filtradas pelo dominio do sensivel e através das imagens. Utilizando o acervo da
accao passada para a accao presente. Regressando a Debord, parece-nos, pois
importante, salvaguardar, que o seu postulado, mantém aberta uma discussao
actual sobre o paradigma das imagens e da representacao da realidade, de que
a criacdo artistica ndo pode fugir. E certo que a Sociedade do Espectaculo de
Debord, se reveste de ambiguidades, mas é precisamente nesse territorio de
ambiguidades que se abre uma discusséao (ainda) actual, centrada na oposi¢ao
entre espectaculo e vida. O espectaculo é imagem. E as imagens por ele produ-

zidas, fabricadas tornam-se no real. Um real imaginado ou desejado?

d) L’Air du Temps - O Presente do Contemporéaneo (anacronismos)

A Unica realidade é o eterno presente, o imortal Agora

Pessoa, A Mensagem, 1934

Aideia de actualidade, de contemporaneidade, tem estado presente em diversos
dos principais pensadores modernos (a par da ideia de liberdade), seja no

pensamento de Foucault, no “agora” (jetzzeit) de Walter Benjamim, ou imagem
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de “entre-dois” de Arendt, ou recuando mais atras no pensamento-metafora de
Baudelaire com a ideia de algo ‘“transitério e efémero”, com o “instante” de
Nietzsche, ou ainda no “imortal agora” de Pessoa. A persisténcia de uma
ontologia da actualidade, materializada na moderna “contemporaneidade”
prevalece no discurso teérico e no contexto cultural, revestido de uma certa
banalizacdo e opacidade do termo.

O que é a contemporaneidade??* A pergunta é-nos formulada por Giorgio
Agamben, a que acrescenta - De quem e de qué somos contemporaneos? O
gue significa sermos contemporaneos? O contemporaneo segundo a releitura de
Nietzsche por Roland Barthes, conforme regista Agamben, é o espaco do
intempestivo, focando o seu olhar sobre as Consideracfes Intempestivas
(Nietzsche), através das quais «quer ajustar contas com o0 seu tempo, tomar
posicdo a respeito do presente».?® Agamben destaca aqui o sinal de
desconexdao, desfasamento e disrupgéo do presente face a um tempo do agora:

“Aquele que pertence deveras ao seu tempo, que ¢é deveras
contemporaneo € alguém que nao coincide perfeitamente com ele nem se
adapta as suas exigéncias e é por isso, nesse sentido, inactual; mas,
precisamente por isso, precisamente através do seu distanciamento e do
seu anacronismo, é capaz de perceber e captar o seu tempo melhor do
que os outros.”"

Do tempo, do nosso tempo ndo podemos fugir, mas podemos construir distancia,
desencontro para fixar e focar o nosso olhar, para experimentar o campo da
perspectivacao, e produzir reflexdo e memoria, para percepcionar a vacuidade,
a escuridao — um campo de possibilidades e interpelagbes infinitas que se

cruzam no espaco da distancia e da proximidade.

O contemporaneo é alguém que fixa o seu olhar no seu tempo, para
perceber ndo as suas luzes, mas o seu escuro. Todos 0s tempos séo,
para quem experimenta a contemporaneidade, tempos obscuros.®

24 AGAMBEN, Giorgio, Nudez, Reldgio d’Agua, traducdo de Miguel Serras Pereira, p. 19, 2010.
A questdo citada aparece-nos formulada por Giorgio Agamben, inscrita no texto da licdo inaugural
do curso de Filosofia Teorética 2006-2007, na Faculdade de Artes e Design do IUAV (Instituto
Universitario di Architettura di Venezia).
25 Op. cit.
26 Op. cit.
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A verdadeira contemporaneidade é aquela que é capaz de ver a luz para além
do campo da escuriddo. E aquela que capta a sombra, que ja € memoria de luz.
Contemporaneidade néo é actualidade, nédo é factualidade.

A contemporaneidade vive na falha do tempo, o contemporaneo encontra-se no
espaco de um blind date, entre o démodé e o deja vu.

O contemporéaneo é aquele que se reveste de uma certa dose de tragicidade e
designio, uma espécie de herdi mitoldégico, 0 contemporaneo € «alguém que
dividindo e interpolando o tempo, esta em condi¢des de o transformar e de o poér
em relacdo com os outros tempo, de ler de modo inédito a sua historia, de a citar
segundo uma necessidade que ndo provém de modo algum do seu arbitrio, mas

de uma exigéncia a qual ele ndo pode responder.»?’

Lyotard, introduz o enunciado do p6és-moderno como o espaco moderno da
apresentacao do impresentavel. Para o autor, «<um artista ou um escritor pos-
moderno encontra-se na mesma condicdo de um filosofo: o texto que ele
escreve, a obra que concebe, ndo sdo por principio, governados por regras pré-
estabelecidas. [...] P6s-moderno, sera entdo compreender o paradoxo de um
futuro (post) anterior (modo). [...] O pds de pds-moderno nédo significa um
movimento de voltar atras, de flash back, de feed-back, que seria 0 mesmo que
dizer de repeticdo, mas antes trata-se de um processo em ana-, um processo de
analise, de anamnese, de anagogia e de anamorfose, que elabora um

esquecimento inicial.»?®

E neste estado e neste processo de anagogia (de éxtase e arrebatamento face
ao real), de anamorfose (de transformagédo, distorcdo, recombinacao,
reformacao) e de anamnese (do grego ana, trazer de novo e mnesis, memaria)
que radica o desafio e o paradigma do contemporaneo — uma viagem de
regresso ao futuro, um back to the future now. O pds-modernismo, recentra a
prépria modernidade enquanto problema, e apesar da multiplicidade de debates

e variacoes sobre o pretenso fim da modernidade, a modernidade em si,

27 Op. cit., p.28.
28 LYOTARD, Jean-Francois, Le Postmoderne expliqué aux enfants, 1986 (traduc&o livre).
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sobrevive ainda como enigma e paradigma. E certo que a presenca e dominio
de um certo tipo de discursos da modernidade, pensemos aqui no epistemologia
iluminista, ou a estetizagdo do romantismo, fazem parte de um conjunto de
visOes passadas que originaram ora mutacdes, ora desvios, ora rupturas, todas
elas modernas, com um sentido comum — uma alteracao dos discursos em torno
do sujeito e uma mudancga ao nivel da sensibilidade social. A ruptura moderna,
na sua alteracéo da relacdo do homem ao tempo e a esfera do social, d& lugar
a uma coexisténcia multifacetada de um homem sem certezas, sem verdades,
fragmentado, mas ainda assim, em certa medida, um homem humanista que
parece partilhar uma dimensdo ética de um agir, onde A carta sobre o
humanismo de Heidegger (publicada em 1953) se contrapfe radicalmente a
‘morte do homem* de Foucault (em meados do anos 60), a par do inumano
trazido pelo pensamento de Lyotard. Este fim da modernidade (Gianni Vattimo,
1985), simbolicamente um dos epitemas do pds-modernismo, envolto na crise
de uma imagem eurocéntrica do mundo e do consequente fim do colonialismo e
imperialismo, na era da reprodutibilidade técnica (Benjamin, 1936) e do advento
da sociedade dos mass media, cruza-se com com 0 novo paradigma do mundo
glocalizado (global e local), que se multiplica em diferentes centros de histoéria
numa realidade feita de imagens fantasméticas. Braganca de Miranda lanca-nos
uma questao, que nos parece de enorme relevancia, hoje mais do que nunca,
face a este territorio da pés-po6s-modernidade, o territorio do pdés-humano, onde
a ética (ou a consciéncia) parece-nos ser ainda a arma mais forte face a defesa

de mundo(s) e realidade(s) plurais.

Numa época em que O autoritarismo retorna isso significa deixar-nos
desarmados perante o inaceitavel. Se tudo é ficcdo, qual o critério para decidir
entre uma ficcéo terrorista e uma ficcdo de justica? Falta pensar a questdo
juizo, e o reconhecimento da pluralidade parece ser, infelizmente,
insuficiente.?

29 BRAGANCA DE MIRANDA, Tracos — Ensaios de critica da cultura, p.65.
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Interessa-nos pois olhar e analisar sobre a obra e o discurso de alguns artistas,
que através do seu proprio corpo e do seu pensamento-ac¢do, colocam em
debate o0 espaco e a consciencializagdo destas realidades, identidades e
narrativas da pluralidade, através de um mundo muito singular- o seu proprio

corpo.
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Capitulo II. Me, Myself and Why: Subjectividades, Alteridades e Outricidades

O homem interior sé6 combate consigo préprio e debate-se contra mil
figuras diferentes. Se estou a vibrar golpes contra um adversario, € a mim
mesmo que estou a golpear.

Paul Valéry, Apontamentos, Arte, Literatura, Politica e Outros, 1994%

Os territérios do corpo, concretamente 0s processos de auto-representacao,
auto-referencialidade, auto-reflexividade e auto-fundacdo, que as praticas
artisticas exploram, em multiplas configuracdes, por intermédio dos mecanismos
do auto-retrato, da autografia, da biografia, do solo ou da autoralidade, matéria-
prima que se constitui estruturante nesta reflexdo, conduz-nos a um paradigma
central — a subjectividade. Importa pois analisar e aprofundar, a deslocacao e
transformacao deste paradigma, e de igual modo, identificar as implicacbes que
suscita neste ambito desta discussédo. Amplificando a questédo da edificacdo do
sujeito, as questdes adjacentes da construcdo da alteridade e da outricidade.
Nesta tentativa de mapear o opus operatum e o0 modus operandi da
subjectividade, na transicdo entre a modernidade e a pdés-modernidade,
interessa-nos (conscientes da incompletude de tal tarefa) suscitar no corpo (esse
lugar de incertezas) o eterno problema (?) da arte (e do artista) como
representacao (transformacao) do mundo.

| did it my way? A voz de Sinatra lanca-nos ja no final da icénica cangao “My
Way*“, a interrogagéo - For what is a man, what has he got?

Apropriamo-nos da cancao, imortalizada por Sinatra, para lancar questbes
multiplas sobre a substancia e as trajectorias da subjectividade e a edificacdo do

sujeito.

Em que territorio(s) se edifica o espa¢co do eu e como se corporaliza a ideia de
outro em mim? Quem é o autor deste eu e deste outro? Que corpo € este que

representa e sente o mundo — corpo-objecto ou corpo-sujeito, num mundo de

30 VALERY, Paul, Apontamentos, Arte, Literatura, Politica e Outros, 1994, p. 61

31



sensacoes (percepcdes) ou num mundo de representacdes (imagens)?

O sujeito (eu) precede o objecto (outro)? O corpo precede a imagem, o espelho
precede o seu reflexo, a subjectividade precede a outricidade? Sou eu o
responsavel pela minha inscricdo no mundo, pela escrita e construcédo da minha
identidade?

O eu é ou faz-se?

Estas e outras questdes surgem-nos de imediato quando focamos a nossa
analise da problematizacdo do lugar do corpo proprio e na sua relacdo com
mundo e a ordem das coisas. E indiscutivel que a viragem que o pensamento
filoséfico efectuou na modernidade e na contemporaneidade sobre o sujeito,
introduziu mudancas radicais sobre o paradigma do sujeito e sobre o principio
da representacdo e da reflexividade. E precisamente neste espaco da
reflexividade que encontramos lugar para o espaco da alteridade, aspecto
indispensavel para o debate aqui convocado em torno do corpo/sujeito e da sua
representabilidade na criacdo artistica — seja no corpo presente na tela (aqui
vista num sentido alargado), seja na marca e assinatura corpOrea do autor, seja
no corpo social que vé, que reflecte e que é visto. Partimos do principio de que
esta reflexividade (que é também alteridade), imp&e um principio de igualdade e
de mesmidade, que intercala com um principio de diferenciacéo e de outricidade.
Estes movimentos de auto-reflexividade, no que poderemos entender como
formas mais directas e auténticas de representacdo, sdo mediados no corpo
(préprio) em direccdo a um descentramento e subversdo da identidade
fundadora, num jogo de empate entre original e cOpia, entre representante e
representado. Este sujeito reflectido (e reflexivo) que o deixa de ser para se
constituir como objecto, inscreve-se através de um indicio bipolar de auséncia-
presenca. Este é o corpo do auto-retrato e da bio(graphia). Este € o corpo
fantasmatico (Platdo), um corpo que € meu, mas ja hao me pertence, que vive
dentro de mim, mas é estrangeiro ao meu corpo. Este é o paradoxo de um
sujeito/corpo que se desloca e inscreve através de um movimento de
retroactividade (Derrida,1972).

32



Eu, que penso e nomeio o outro, dissociado de mim proéprio (ainda assim reflexo
de uma identidade do mesmo), questiono-me sobre a prépria fundagéo da minha
identidade. Quando me inscrevo enquanto identidade singular, quando me vejo
e dou a ver, quando me represento, quando me imagino, quando me escrevo,
sSou, um ja outro, ou o outro € ja um (eu) em mim? Este mecanismo de auto-
reflexividade, de autonomizagéo e exterioridade da imagem do sujeito, indicia
um deslocamento do espaco de accdo e do espaco da representacdo, um
movimento bipolar em que autor e espectador transitam para dentro e para fora
da imagem representada. A imagem do sujeito e o seu corpo, tornam-se
paisagem, espelho, écran. «<O homem como 0s outros seres é obrigado a olhar-
se».?l A imagem autonomiza-se para se constituir como outro, ainda assim
reflexo, uma mediacdo entre representante e representado. Este efeito de
subjectividade reflexiva tem em si inerente um estado de alternancia, de errancia.
A subjectividade (como a identidade) é um processo ndmada, em movimento,
em construgdo, nao se constitui como lugar fixo, numa itinerdncia de
multiplicacbes de ego, non-ego e alter-ego. Mas antes de aprofundarmos mais
estas dinamicas das configuracdes do sujeito, importa pois retroceder ao periodo
da proto-modernidade para recuperar a forma como este sujeito se constitui

enguanto sujeito.

Que sujeito é este que antecede a ruptura de paradigmas da pos-modernidade
e que herancas informam a construcdo de subjectividades do corpo-sujeito

contemporaneo?

O sujeito e a sua ligagdo com o mundo, a relagéo entre a forma como este sujeito
experimenta as coisas e 0 mundo, como se afecta a elas e é afectado por elas -
um sujeito de percepcdes. Este é o sujeito cuja heranca fenomenologica,
existencialista e estruturalista, € ainda sintomatica no corpo contemporaneo de
ligagBes, um corpo de experiéncias, um corpo da ac¢do, ndo obstante, um corpo
fragmentado pelos paradoxos da modernidade.

Concentremos a nossa atencéo, nesta concepc¢ao do sujeito, como sujeito que

31 VALERY, Paul, Apontamentos, Arte, Literatura, Politica e Outros, 1994, p. 60.
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actua sobre o mundo, aquilo que Sartre identifica como um sujeito de
“consciéncia pré-reflexiva® em oposicdo a légica cartesiana de consciéncia
“reflexiva® assente numa relagdo cognitiva com o mundo. Na logica sarteriana,
este sujeito é pensado como um sujeito da consciéncia, onde o ego, ndo esta
«[...] na consciéncia: esta fora, no mundo, € um ser do mundo, como o ego de
outro»3?. Sartre, concebe o sujeito como sujeito actuante, sustentando que as
relagbes cognitivas com o mundo, consistem fundamentalmente na forma como
este actua sobre ele. E certo que Heidegger também aproxima o sujeito de uma
I6gica actuante, interactiva, circunstancial, introduzindo o conceito de Dasein —
palavra alema que designa literalmente, “ser-ai“. Heidegger explora uma
dimensédo do sujeito situacional, um sujeito que existe no mundo, um ser-em,
sublinhando a nossa relacdo primaria de existéncia no mundo, numa clara
Oposicdo ao sujeito cartesiano que prescinde do nosso posicionamento no
mundo para capacitar o sujeito a produzir conhecimento e consciéncia sobre
esse mundo. Heidegger destrdi a l6gica universalista do penso logo existo para
dar lugar a um sujeito da experiéncia, um sujeito das percepc¢des essencial para
o] entendimento da subjectividade moderna. Este “ser-no-
mundo” fenomenolégico, do Dasein de Heidegger, um sujeito que experimenta o
conhecimento do mundo, é determinante para entender a subjectividade
moderna e a légica de um “ser-actuante“ expressa por Satre. Eis-nos entdo
perante uma concepc¢ao de sujeito que experimenta, percepciona e interage com
o mundo, um sujeito de ligacdes que encontra na Fenomenologia da Percepcéo
de Merleau Ponty (1962) um desvio a proposicéao inicial de Heidegger e Sartre,
introduzindo a perspectiva da viséo e da percepcao das coisas e das imagens
como experiéncia corporal de apreensao das coisas no mundo. Ver e «olhar para
um objecto, é habita-lo»33. E nesta relacdo pré-objectiva que fundamenta uma
visdo do sujeito no mundo ndo como sujeito relacional com os objectos da
experiéncia mas antes como sujeito-corpo gue vive ho mundo as experiéncias,
um sujeito das percepg¢des, um corpo situado no espaco, um corpo que é uma
unidade de sentidos, um corpo e um sujeito que habita o espaco, néo se limita a

estar no espaco. Interessa pois perceber a luz do contexto que esta dissertacao

32 SARTRE, Jean-Paul, The Transcendence of the Ego, 1990, p.37.
33 PONTY, Merleau, Phenomenology of Perception, 1962, p. 203.
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pretender desenhar, quais Sdo 0S recursos conceptuais para compreender a
nossa subjectividade, corporificada pelo cruzamento das formas cognitivas,
afectivas e perceptivas, que 0s nossos mundos tém para nés. Sao as nossas
accoes no mundo que precisam de ser explicadas e pensadas, e isto exige-nos
também uma demonstracdo da forma como nos relacionamos com esses
mundos e que significacdes tém essas relacdes para nos, certos de que estas
relacbes séo reflexivas e poliformais. Reside entdo aqui a complexidade e
subjectividade (subjectivo) da propria subjectividade (sujeito). Este paradigma da
subjectividade, colocado nas perspectivas do pensamento fenomenoldgico e
hermenéutico, mas presente também nas correntes do pensamento
psicanalitico, do pods-estruturalismo ou do feminismo, sédo estruturantes para
reflectir sobre o paradigma da construcéo e representacéo do sujeito.

Um sujeito cujo corpo em relagdo com o mundo mapeia a substancia da propria
subjectividade, uma relacdo passional e fusional como colocado
metaforicamente nas palavras de Paul Valéry (1894s):

E impossivel dizer ao Mundo, ao Corpo: nada desejo de ti, porém, nédo
queiras tu nada de mim.3*

Na tradicdo moderna, remontando a um periodo pré e pos Descartes, 0 sujeito
vé-se definido por duas estruturas fundamentais, a consciéncia e a vontade. E
sobre esta estrutura dicotomica que o pensamento ocidental moderno se molda
e transforma, no contexto do qual destacamos a influéncia da corrente do
programa de pensamento filosofico aleméo, passando por Kant (Critica da
Faculdade de Julgar), Marx ou Heidegger. Deste ultimo, importa salientar a
atencao que dedicou, a ideia de um sujeito constitutivo de uma metafisica com
resquicios numa releitura do pensamento de Platdo. Esta concep¢do de uma
metafisica da subjectividade que culmina na Vontade de Poder de Nietzsche,
conduz-nos a uma visao e entendimento do sujeito, como um sujeito-autor, autor
das suas proprias ideias, veiculadas pela consciéncia, mas também um sujeito-
autor dos seus actos, produzidos pela vontade (livre). E indiscutivel, que a

guestdo do sujeito que enforma o pensamento contemporaneo, € devedora

34 VALERY, Paul, Apontamentos, Arte, Literatura, Politica e Outros, 1994, p. 57.
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desta conceptualizacdo do sujeito como autor das suas ideias e dos seus actos,
epitemizados pela consciéncia, vontade e responsabilidade. E sobre esta
triangulacdo que se fundam as principais problematicas do sujeito que originam
a crise de valores e ruptura de paradigmas do pensamento pds-moderno. E
sobre este cenario que emergem e se tornam possiveis a morte do autor
(Foucault), o fim da histéria (Vatimo) ou a sociedade do espectaculo (Debord).
Perante o contributo destes autores e ruptura de paradigmas desta histéria do
pensamento, torna-se evidente a impossibilidade de pensar um sujeito
transparente e imutavel na acessao dicotomica do pensamento cartesiano,
dando lugar a um sujeito e a um corpo fragmentados, um sujeito da alteridade,
aberto as implicag@es singulares e infinitas do inconsciente, de que a maxima de
Rimbaud “je est un autre” representa esta alteracdo de pensamento. O individuo
fechado sobre si proprio, entregue a vontade, da lugar a um sujeito de
ambiguidades, de possibilidades, de quebras, sobre a qual toda uma nova
metafisica da subjectividade emerge no contexto da filosofia francesa dos anos
60/70, de modos diversos e complementares, através do pensamento de
Foucault, Barthes, Derrida, Lacan, Beauvoir, para mencionar apenas alguns
autores, que preconizam uma desconstru¢cdo e desmoronamento da ilusao de
um humanismo classico de teor universalizante. Esta desconstrucdo e
problematizacdo de um sujeito “quebrado” assente na implicacdo do
inconsciente abre caminho para uma subjectividade, que é também alteridade.
Interessa-nos perguntar em que medida as rupturas e desconstru¢des, num
primeiro momento de uma ideia (ingénua) de humanismo universal e num
momento seguinte da concepgdo metafisica de sujeito como autor, informam
ainda o paradigma do humano ou do pds-humano na contemporaneidade.
Concretizando, interessa-nos pensar quais as possibilidades da construcdo da
subjectividade e alteridade no contexto de um corpo de ligagbes, de um

humanismo (ndo metafisico), pés(pos)-moderno.

Esta arqueologia da subjectividade é vital para pensar e debater a dimensao

(ética, politica e estética) da representacédo do corpo na criagao artistica.

Mas regressemos a ideia de um sujeito autor dos seus actos, e a genealogia de

desmontagem desta visdo, para dar lugar a uma radicalizacao ideoldgica, que
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aprofundando a leitura nietzschiana, segunda a qual “n&o ha factos, mas apenas
interpretacdes”, se clarifica na perspectiva de Foucault ou Lacan, de que ndo ha
discursos neutros, ndo ha “metalinguagem®. O sujeito discursivo € sempre um
intérprete do inconsciente, colocado de uma forma mais acessivel, quer isto
dizer, ndo existem verdades universais e absolutas, existem perspectivas sobre
um mundo (diverso e infinito). Desembocamos aqui numa visdo da
subjectividade, que é também alteridade, que, se por um lado privilegia a
singularidade, abre também caminho a diversidade. Uma ideia democratizante
de subjectividade que nos conduz ao pensamento do corpo e do sujeito
contemporaneo. O que importa aqui, é recentrar esta desconstrucao do sujeito,
do homem como consciéncia e como vontade, e do humanismo moderno em
geral para entrar em didlogo com as problematicas da identidade, em paralelo
com o discurso artistico sobre estas novas (inter)subjectividades. Se por um lado
podemos confirmar que o sujeito enunciado no eu € uma marca da modernidade,
também é certo que no seu processo de autoquestionamento e desconstrucao,
0 eu encontra no territério da poés-modernidade, um cenario de rupturas, que
através de uma recusa e corte com a subjectividade cartesiana constroi novas
figuracdes para este eu, hibrido e multifacetado, que permite uma reorganizacao

do pensamento em torno dos conceitos de individual, comunidade e identidade.

Ao enunciado cartesiano Eu sou, eu existo (Ego sum, ego existo) sobrepde-se
na contemporaneidade o determinismo da acc¢éo e do sujeito social, no mundo
através de um eu estou aqui, eu faco, eu actuo. O postulado de Descartes
patente na indagacédo — eu sou alguma coisa (ego aliquid sum) ou em — o que €
que eu sou? (quid igitur sum?) encontra na pés-modernidade espaco para se
assumir radicalmente com a questédo central da subjectividade contemporanea,

uma ideia plural de identidade — 0 que é que eu posso ser?

Um devir-sujeito, parece ser o desafio langcado na obra do conjunto de artistas
gue desconstroem e constroem a sua propria imagem e corpo. O foco da nossa
atencao ir4 agora deslocar-se para este sujeito da alteridade, este sujeito que
através da reflexividade do eu, da corpo ao outro. Nesta perspectiva, a
subjectividade dos outros esta na sua constituicao ligada a subjectividade do eu.
O eu constituido a partir das suas relagbes com 0s outros.
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Mas regressemos novamente ao legado de Foucault, concretamente a sua Her-
menéutica do Sujeito (1982) e a atencao dedicada as técnicas de si na Antigui-
dade, que constituem a primeira versao de dois capitulos do altimo livro de Fou-

cault (Le souci de soi, 1984, capitulos “A cultura de si” e “Eu e os outros”).

Foucault constroi o seu pensamento assente em duas formas claras de estabe-
lecer uma ligagéo entre subjectividade e verdade, introduzindo duas possibilida-
des distintas entre o “conhecimento de si” e o0 “cuidado de si”. A originalidade do
pensamento de Foucault (a par de uma aprofundada revisdo da histéria da filo-
sofia) em relagéo a outros sistemas de pensamento contemporaneos, nomeada-
mente em relagdo ao pensamento lacaniano, introduz-nos aqui a diferenca entre
0 sujeito moral e o eu ético, diferenca estrutural que importa aqui analisar em
maior detalhe com vista a reflectir sobre a construcéo da subjectividade, tracando
pontes para as modalidades de construcdo de subjectividades nas praticas ar-
tisticas auto-discursivas. O problema central para Foucault é neste contexto, o
da forma pela qual se estrutura historicamente uma ligacdo entre subjectividade
e verdade. Pode dizer-se, numa primeira aproximacao, que Foucault explora
como dominio de trabalho conceitos especificamente filosoficos — a subjectivi-
dade e a verdade —, mas para imprimir sobre eles uma analise histérica. No con-
texto do final da guerra duas correntes filoséficas dominavam: a fenomenologia
e 0 marxismo. Foucault assinala os limites préprios de cada uma destas corren-
tes, os limites da fenomenologia, baseada no mito de uma subjectividade origi-
naria e constituinte e os limites do marxismo, cujas reivindicagdes humanistas
entravam em contradicdo com a realidade sombria de alguns dos regimes co-
munistas. Para Foucault, a forma de pensar a subjectividade fora da fenomeno-
logia/marxismo, implica pensar de outra perspectiva as relagdes entre sujeito e
verdade. Foucault demarca-se destas l6gicas, afirmando que ndo se situa na
fenomenologia, nem no marxismo, nem se considera um filésofo analitico, nem
estruturalista. Antes, Foucault afirma a sua intengédo de proceder a uma analise
do sujeito ndo dissociado da historia das suas préticas de transformacédo. Por

esta razdo, Foucault, sente-se proximo de Nietzsche na medida em que ele le-
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vanta a questdo da historicidade do sujeito e da verdade, indiciando o seu inte-
resse em aprofundar a dimenséo ética na subjectividade e na verdade. Foucault
investe, assim num olhar atento aos problemas filoséficos da antiguidade clas-
sica, em concreto ao conceito grego de “cuidado de si”, que segundo a sua pers-
pectiva parece estar no cerne do problema da relacdo entre subjectividade e

verdade.

Partindo do enunciado socratico “conhece-te a ti mesmo”, que Sdcrates, alias,
nao havia propriamente inventado, jaA que se encontra gravado na entrada do
templo de Delphos, Foucault concentra a sua atengéo neste enunciado absolu-
tamente primeiro e fundador do pensamento racional, que segundo ele estaria
presente continuamente na histéria do pensamento de Socrates a Descartes, e
de Descartes a Kant, conduzindo-nos através deste mesmo fio condutor aos ca-
minhos divergentes entre Husserl e Freud. Para Foucault, a questdo da subjec-
tividade, indissociavel da ligacédo filosofica (intemporal) entre sujeito e verdade
gue atravessa 0 pensamento ocidental, apresenta-se como uma forma de repli-
car (contrapor) o imperativo socratico. Em larga medida o raciocinio foucaultiano
consiste em deslocar esta evidéncia, introduzindo uma suspeita, um questiona-
mento da importéncia concedida ao conhecimento de si, como se o imperativo

absoluto do pensamento grego fosse apenas introspectivo.

Colocando esta perspectiva de uma forma mais directa, Foucault parece avancar
para um entendimento em que o conhecimento de si seja préprio da nossa mo-
dernidade, enquanto que a antiguidade se reconhece num imperativo totalmente
outro: n&o o “conhecimento de si”, mas o “cuidado de si”. Mas antes de mais,
sera necessario, ainda que sumariamente identificar as principais diferencgas ca-
racterizadas por Foucault para estes dois conceitos, procurando perceber o que
se transforma entre o “ter cuidado consigo mesmo” grego e o “conhece-te a ti
mesmo” moderno. Procurando entender sob o ponto de vista do programa fou-
caultiano, de que forma se projecta o sujeito na sua relagdo com a procura de

verdade, demarcando o sujeito de verdade em oposi¢ao ao sujeito da verdade.

O sujeito da verdade seria este sujeito tal como foi explorado pelo pensamento

moderno, e o sujeito de verdade aquele que Foucault tenta repensar a partir dos
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textos gregos da antiguidade. Segundo esta visdo dicotomica, o sujeito da ver-
dade poderéa ser entendido como aquele que que se € definido como sujeito (uni-
versal) capaz de verdade, chamando aqui uma l6gica de pensamento cartesiana,
desenvolvida posteriormente sob outros contornos por Kant ou Husserl, sinteti-
zado na ideia do transcendental, em que a descoberta da verdade confirma a
propria natureza do sujeito. Foucault, contrapde esta viséo, retrocedendo a filo-
sofia antiga, desenvolvendo uma ideia de um outro tipo de sujeito, um sujeito de
verdade, sujeito de experiéncia. Sob este prisma, Foucault refor¢a a ideia de um
sujeito actuante, um sujeito cuja verdade o interroga e o transforma. Opondo
estas duas conceptualizagcbes de sujeito, encontramos um sujeito fundado pela
matriz da filosofia moderna, que fica aguém da experiéncia, sendo a experiéncia
o elemento de confirmacéo das suas formas de conhecimento, enquanto que,
para a filosofia antiga, a experiéncia é o local de troca e de transformacao reci-
proca da verdade e do sujeito. E a partir deste dualismo que se pode compreen-
der a distingdo entre conhecimento de si e cuidado de si, aprofundada por Fou-
cault que enfatiza o potencial operativo e ético desta Ultima conceptualizacao de
sujeito, uma ideia de sujeito que actua sobre a sua vida, transformando-a e pre-
parando-o para a escolha, assente nos principios de uma estética, de uma as-
cética e de uma ética da existéncia. Foucault, leva-nos a interrogar o papel da
subjectividade, convocando a filosofia helenistica, sublinhando a ideia de retorno
a um olhar sobre n6s mesmos, um olhar de concentracdo sobre nés mesmos,
dizendo-nos através do cuidado de si, que € preciso encontrar salvacdo apenas
em Si mesmo, € preciso converter-se a Si mesmo, € preciso possuir-se a Si
mesmo, encontrar a verdade em si mesmo. Esta conceptualizacdo de uma ética
da subjectividade parece-nos de uma enorme relevancia para pensar a proble-
méatica da auto-representacdo e da evidéncia do outro e das dramaturgias da
alteridade, nas praticas artisticas contemporaneas. Através desta arqueologia do
olhar sobre si, Foucault, alarga igualmente o problema a um questionamento da
natureza deste olhar, indagando sobre que tipo de olhar é este, de retorno para
si? Este olhar é também um olhar da ordem da vigilancia, actuagéo, e decisdo
correcta face ao mundo, construindo uma ideia de ética fundada no sujeito indi-

vidual e dos seus principios, uma ideia de ética que é indissociavel da ideia da
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vontade e da responsabilidade. Sera esta ética foucaultina, uma politica da sub-
jectividade? Para Foucault, o territério da subjectividade empreende uma sub-
jectivacao do sujeito, como sujeito de acc¢éo e sujeito de conduta, deslocando a
questao filosofica “Qquem somos nds?” para uma questao mais complexa e com
multiplas texturas - “que devemos fazer da nossa existéncia?” E nesta teia de
diferenciacdo conceptual entre um sujeito moral e um eu ético, que Foucault de-
senha uma ideia de subjectividade aberta, assente na ac¢do - uma ideia de uma
subjectividade em construcdo. Esta ruptura e desvio da conceptualizacédo de um
sujeito moral (Lacan) encontra em Platdo reminiscéncias claras, mas permite
surpreendentemente envolver a ideia de subjectividade, numa ideia contempo-
ranea de um sujeito de ligacdes, perspectivando a identidade enquanto processo
aberto, em oposi¢cdo a um sujeito (moral) preso no conhecimento. Foucault faz
emergir um sujeito (ético) que se caracteriza pela corporalizacdo de um agir, um
processo que ndo esta fechado, mas antes aberto para possibilidades praticas.
E neste caminho de possibilidades, de deslocamentos de si para si, de desequi-
librios, de falhas, de fragilidades, mas também de conquistas e construcfes que
se corporaliza a ideia de uma subijectividade (plural) que aqui nos interessa con-
vocar. E nesta possibilidade (ética), da escolha, da hesitacéo e da accdo que se
abre caminho ao lugar do outro, deslocando o conhecimento de si para o outro,
estabelecendo ligacdes e relacdes entre a dependéncia do eu préprio em relagao
ao outro. Cabe-nos indagar como se operacionalizam estas relacdes de interde-
pendéncia entre o0 sujeito e 0 outro, entre a subjectividade e a alteridade, en-
guanto alteridade do mesmo (mesmidade) e do outro (outricidade).
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Espelhos, narcisos e outros reflexos

Eu sei e vocé sabe, ja que a vida quis assim
Que nada nesse mundo levara vocé de mim
Eu sei e vocé sabe que a distancia ndo existe

Que todos os caminhos me encaminham pra vocé

Nao ha vocé sem mim
E eu nao existo sem vocé

Jobim e Vinicius de Moraes, Eu nao existo sem vocé, 1958

Regressemos entdo (seguindo os passos de Foucault) a antiguidade e mitologia
classica para reflectir sobre as implicagdes do dispositivo espelho e mascara
como constituintes simbdlicos da ideia de outro. Olhando para a condicdo mo-
derna, poderiamos estabelecer um paralelismo simbdlico com as figuras de
Fausto ou Sisifo. Empregando a mesma l6gica metaforica, talvez possamos afir-
mar que Narciso representa a dimensao do espelho, na sociedade contempora-
nea. Até aqui nada de novo, esta analogia ja foi e tem sido desenvolvida em
diversos campos de pensamento e por diversos autores de forma mais ou menos
aporética, apocaliptica ou meramente conclusiva. O regresso do mito de narciso
e a reflexividade do espelho esta hoje mais do que nunca, associada a geracao
do mundo virtual e do culto da imagem, das novas e velhas tecnologias da apa-
relhamento e reproducédo do corpo, seja no dispositivo fotogréafico tradicional,
seja na logica das selfies e da sua filosofia imediata do “estou aqui/ndo estou
aqui” (online/offline) e do pulsar instantaneo do like na comunidade facebookiana
como elemento instantdneo de gerador de identificagdes comigo proprio e com
0s outros (?). A reprodutibilidade técnica e a espectacularizacdo continuam an-
coradas no dispositivo espelho, quer seja na sua natureza técnica/tecnoldgica
mas também na sua natureza filosofica. Este novo estadio do individualismo
(narcisico) parece conforme defende Gilles Lipovetsky «designar a emergéncia
de um perfil inédito do individuo, nas suas relagées consigo proprio e com o seu
corpo, com outrem, com 0 mundo e com o0 tempo, N0 momento em que o capita-

lismo autoritario da a vez a um capitalismo hedonista e permissivo».3®

35 LIPOVETSKY, Gilles, A Era do Vazio, 1983, p. 48.
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Muito embora n&o corroboremos na integra com o autor supracitado, nesta visao
catastrofica da actualidade, reconhecemos a dependéncia arcaica de uma ideia
de identidade construida sobre um império de imagens hedonistas que sobrevi-
vem maioritariamente numa légica debordiana, de cépias das copias, em que de
facto muitas das vezes, individualismo parece querer designar mimetismo.
Apraz-nos no entanto valorizar a perspectiva de livre circulagdo de producgéo e
reproducao de imagens que a actualidade permite por meio dos dispositivos tec-
nolégicos, em que todos podemos ser alguma coisa (ou coisa nenhuma), aqui
ou bem longe de nés (ou em lugar algum), resgatando a ideia de uma subjecti-
vidade foucaultiana aberta ao espaco da pluralidade e da liberdade (vigiada, é
certo). Interessa desenvolver uma reflexdo mais aprofundada sobre esta dimen-
sdo narcisica da contemporaneidade e das suas estratégias de sobrevivéncia
para pensar a diversidade humana e a ideia de uma subjectividade (actuante,
para usar a logica foucaultiana). Recentrar estas estratégias de sobrevivéncia de
uma nova sociedade narcisica, onde os espacos do privado e do publico ganham
dimensdes de significativa relevancia, implica ndo retirar da equacao uma ana-
lise contextual necessaria neste tempo presente, neste periodo de descontinui-
dade histérica que potencia este reconforto narcisico, seja pelas crises econé-
micas globais da modernidade, seja pela ideia de catastrofe natural, desastre
qguimico/nuclear, pelo advento da guerra ou do terrorismo, ou ainda, pelo desa-
lento face ao poder politico e pela degradacdo acentuada entre ricos e pobres,
agora ja no mundo global. Virarmo-nos para nds préprios parece ser ainda um
destino facil e acessivel, reconfortante. Mas o que significa olhar para nés pré-
prios e construir um mundo a medida da nossa propria imagem, ja sem a ética
de Sécrates ou sem outras éticas aparentemente presentes? Que espaco resta
do outro lado do espelho para encontrar o outro, para ver outro que nao eu
mesmo, para agir sobre 0 meu mundo? Que espelho ou que fabula convocar
para este exercicio neo-narcisico, que € também um exercicio de um corpo po-
litico-filoséfico: Alice do outro lado espelho no Pais das Maravilhas? A rainha ma
em Branca de Neve ou Narciso preso no desejo da sua imagem reflectida na

agua? Vivemos os tempos de um «narcisismo colectivo» que se afirma numa
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«auséncia de nihilismo tragico»? (Lipovetsky, 1983)%¢. Face a este abismo, po-

demos retornar a Dioniso e reencontrar um eu que se abre ao desejo de outro?

Mirror, Mirror, on the wall, Who's the fairest one of all?

Grimm Brothers, Snow-White, 1812

Serd o territério das artes, a possibilidade de reflectir nestes espelhos, um corpo
de possibilidades, um caleidoscépio de identidades ou um palco espelhado de
copias, auséncias e simulacros? O que esta para |4 do espelho, quem esta por

tras do espelho? O que é um espelho?

Um espelho so6 reflecte na presenca da luz, em oposicao a escuridao. Sera inte-
ressante pensar simbolicamente esta metafora de dar corpo ao outro por inter-
médio da luz (que se direcciona e foca em mim), contra a escuriddo, num movi-
mento que vai de mim ao outro, e sucessivamente do outro ao outro. Mas retor-
nemos a antiguidade classica, mais precisamente a mascara e ao espelho pre-
sente de diferentes formas na mitologia grega. As relacdes desenhadas entre o
olhar e a mascara, a partir da imagem reflectida na superficie da dgua, num es-
cudo polido ou num espelho, surgem-nos repetidas vezes na dramaturgia grega
como elementos simbdlicos centrais de toda a trama. Perseu corta a cabeca de
Medusa depois de olhar a cara de Gorgona reflectida, consegue olhar apenas o
reflexo esbatido do rosto monstruoso de Medusa. Atena apés descobrir o seu
rosto destorcido e transformado, reflectido na agua como num espelho, deita fora
a flauta que acaba de criar. O monstro marinho que ataca o herdi apés a liberta-
cdo de Andromeda, lanca-se nao directamente sobre Perseu mas sobre a sua
sombra, destruindo em vao o seu reflexo espelhado na superficie do mar. Os
exemplos do espelho e da mascara, multiplicam-se na iconografia da mitologia
grega de Goérgona, de Artemis e também no ritual dionisiaco. A propria «expres-
séo “espelho de Dioniso”, em Plotino, Proclo e Olimpiodoro, é utilizada, num con-

texto “érfico”, a propoésito das almas que, fascinadas pelo seu reflexo, se deixam

36 |bidem. p. 50.
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desviar do Todo e se véem, tal como Narciso mirando-se nas aguas, apanhadas

pela sombra que elas préprias projectam na superficie da matéria».3’

O espelho e mascara conservam em si caracteristicas comuns, a reciprocidade
do ver/ser visto, os olhares trocados, a ideia de duplicidade e efeito de desdo-
bramento e multiplicidade, confrontacdo entre imagem propria e o seu reflexo.
Estes dispositivos de alteridade, colocam o corpo e o sujeito frente a frente con-
sigo préprio, para ser contemplado, confrontado, fragmentado e amplificado.
Quando nos vemos ao espelho, vemo-nos a nés mesmos olhando para nés pro-
prios. Unidos na dualidade de uma imagem, separados pela duplicacéo, repeti-
dos pela distancia da imagem somada. Redundancia e unidade ou alteridade e
dualidade? Na reduplicacdo da imagem no espelho, reencontramo-nos e ainda
assim reconhecemos a estranheza de uma imagem autonomizada de ndés mes-
mMOos, um corpo estrangeiro, um outro. Uma aparéncia, um vazio deixado, uma
ilusdo, uma sombra, uma evocacdo ou um eco, mas também uma evidéncia,
uma objectivacéo do sujeito, uma revelacdo, um pragmatismo da nossa existén-
cia e da nossa materialidade. Um espelho ao mesmo tempo que que nos impede
olhar em frente devido a sua opacidade, abre possibilidades, desdobra-se em
imagens e perspectivas, amplia e da a ver outros mundos. Neste obstaculo de
nao transparéncia, a superficie vitrea, da-nos a ver o que esta oculto para o su-
jeito, o seu préprio corpo enquanto imagem invertida, num movimento especular.
O préprio globo ocular funciona como um espelho, fixando o olhar, olhos nos
olhos conseguimos ver frente ao espelho a nossa imagem reflectida na pupila,
no reflexo dos nossos olhos. O espelho (como a pintura) é simultaneamente sig-
nificante e mimético, é uma representacao e uma ideia de representacao, € uma
evidéncia da presenca e uma evocac¢do da presenca. No espelho do espelho,
vemos tudo e ndo vemos nada, o vazio e a profundidade. Narciso ama-se
(amando a sua imagem) sem a existéncia de um outro (sendo ele mesmo) que
possa mediar esse amor e, ao anular a mediacdo, faz coincidir a sua imagem
com o desejo e apaga a distancia que separa sujeito e objecto. Por outro lado, o
olhar com que Narciso se vé nao vendo, € um olhar cuja visdo se projecta na

superficie da agua (que é simultaneamente transparéncia, vazio, profundidade,

37 VERNANT, Jean-Pierrre, Figures, Idoles, Masques, 1991, p.98.
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imobilidade e movimento infinito) numa imagem, uma espécie de fusdo entre a
matéria daquele que observa e a do objecto observado: «][...] a agua &€ também
um tipo de destino, ndo mais apenas o vao destino de um sonho que nao se
acaba, mas um destino essencial que metamorfoseia incessantemente a subs-
tancia do ser»® (Gaston Bachelard, 1942). O espelho (katoptron) encontra na
mitologia grega todas estas dimensofes e simbologias, mas aparece também as-
sociado a ideia de um brilho sedutor da beleza, do encanto, do enigmatico, do
misterioso e fantasmatico. Por outro lado o espelho mitoldgico revela-se também
como revelador do verdadeiro, como elemento de distin¢cao entre o real e o fala-
cioso. Surgindo-nos igualmente como lugar de convergéncia de opostos, de cru-
zamento e conjungédo entre o verdadeiro e o falso, entre o auténtico e o ilusorio,
lugar de escuridao e claridade. Este espelho € também um espelho de dimensao
magica e de adivinhacao (catoptromancia), um espelho que emana poderes pre-
monitorios. Sera curioso, reflectir sobre a ainda existente supersticdo popular e
profana com espelhos partidos, como uma espécie de feitico lancado sobre a
unidade da nossa matéria, onde o espelho é um reflexo da alma. O espelho en-
cerra em si este jogo de intersubjectividade, entre o um que reflecte e o outro
que é reflectido, uma viagem de ida e volta entre o semelhante e o diferente. O
espelho, como a agua de Narciso, traduz um interior e um exterior que se amplia
fisicamente para la de uma superficie, de uma forma real e de uma forma utépica
e infinitiva de reflexos. Foucault toma o espelho como exemplo paradigmatico de
uma heteropia (hetero = outro + topia = espaco), na elaboracéo da sua ideia de
geografia humana sustentada por légicas de funcionamento ndo-hegemaonicas.
Para Foucault este espaco da heterotopia, congrega multiplas camadas de sig-
nificagao ou de relagdes a outros lugares cuja complexidade nao pode ser vista
imediatamente. Criando um espaco das alteridades, que ndo estdo nem aqui
nem la, que séo simultaneamente fisicos e mentais, como o0 espaco criado atra-
vés de uma chamada telefénica ou 0 momento em que alguém se vé no espelho,
ou no mundo cibernético, o espaco virtual criado na comunicacdo tecnoldgica

entre pessoas. O espelho é este espaco de alteridades, que vive na utopia do

38 BACHELARD, Gaston, A Agua e os Sonhos - Ensaio sobre a Linguagem e Matéria,
1942.
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reflexo infinito, no espaco virtual das imagens reflexo e simultaneamente o es-

pelho é a evidéncia do espaco real e visivel.

O espelho é, afinal de contas, uma utopia, uma vez que é um lugar sem
lugar algum. No espelho, vejo-me ali onde n&o estou, num espaco irreal,
virtual, que esté aberto do lado de la da superficie; estou além, ali onde
ndo estou, sou uma sombra que me da visibilidade de mim mesmo, que
me permite ver-me ali onde sou ausente. Assim € a utopia do espelho.
Mas é também uma heterotopia, uma vez que o espelho existe na reali-
dade, e exerce um tipo de contra-accao a posi¢ao que eu ocupo. Do sitio
em que me encontro no espelho apercebo-me da auséncia no sitio onde
estou, uma vez gque eu posso ver-me ali. A partir deste olhar dirigido a
mim proprio, da base desse espaco virtual que se encontra do outro lado
do espelho, eu volto a mim mesmao: dirijo o olhar a mim mesmo e comego
a reconstituir-me a mim préprio ali onde estou. O espelho funciona como
uma heterotopia neste momentum: transforma este lugar, o que ocupo no
momento em que me vejo no espelho, num espaco a um s6 tempo abso-
lutamente real, associado a todo o0 espaco que o circunda, e absoluta-
mente irreal, uma vez que para nos apercebermos desse espaco real,
tem de se atravessar esse ponto virtual que esta do lado de I4.

Foucault, De outros espagos,1967 *°

Mas se na mitologia grega este jogo de unicidade e dualidade encontra uma
dimenséo tragica, de que nos serve para exemplo a Republica de Platdo (séc.
IV, a.c.):

[...] Se quiseres pegar num espelho e apresenta-lo de todos os lados;
faras imediatamente o Sol e os astros do céu, a Terra, tu mesmo e 0s
outros seres vivos, e 0s moveis e as plantas e tudo aquilo de que falava-
mos hé instantes. — Sim, mas serdo aparéncias e nado realidades.

Platdo, A Republica. Livro VII.4°

De igual modo outras dimensdes associadas a auto-fascinacao presente no es-
pelho da antiguidade, traduzem-se no desenvolvimento de um outro lugar e ima-
ginario do espelho, presente em toda a erética platdnica que aqui interessa apro-
fundar enquanto reflexao sobre os processos de fundacéao do sujeito e constru-

¢cOes de alteridade.

% FOUCAULT, M., De outros espacos,1967, p.3.
40 PLATAO, A Republica. Livro VII. p.347-48.
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A experiéncia erdtica € em larga medida exponenciada pela visao, pela comuni-
cacgdo do olhar, pelo didlogo de corpos que se olham, encontram, tocam e des-
cobrem. De igual forma na erética platonica, este cruzamento de olhares é ex-
ponenciado pela Iégica de uma dimenséao sobrenatural, uma forma de loucura e
delirio divino que se desenrola em torno do espelho como instrumento de ope-
racionalizacdo do desejo. Platdo desenvolve o papel de Aristéfanes (Banquete)
assente na ideia de que o desejo de amor traduz um estado de incompletude,
em virtude de termos sido partidos ao meio por intervencao das ordens de Zeus,
fazendo surgir eros como essa vontade em reatar a unidade perdida, essa pro-
cura nostalgica de reencontrar o outro eu, a metade perdida. O espelho alcanca
essa possibilidade de incorporar 0 nosso exacto duplo, a nossa metade fractu-
rada em busca de um ideal de plenitude e totalidade. O desejo surge-nos na
erodtica platénica, por via do espelho, por via da visibilidade e reflexividade do
corpo. N&o nos alongaremos porém na dimenséao especulativa que a logica pla-
tonica estabelece para a formulacao e validagdo do conceito de amor, beleza e
desejo, e constituicdo dos géneros e sexualidades. Deixaremos de lado Sécrates
e Eros entregues aos seus desejos. Concentraremos a nossa atenc¢ao no dispo-
sitivo espelho e nas suas implicacdes metafdricas e simbdlicas, para pensar se
este corpo proéprio reflectido, se encerra num efeito Optico de duplicacdo do
mesmo ou antes se constitui como simbolo e signo de um ente autbnomo — o
outro. Ao introduzirmos desta forma o espelho no campo da erética platonica,
ainda que de forma muito superficial, entramos necessariamente no mito de Nar-
ciso, figura pop no universo dos espelhos. Mas interessa-nos perceber que cor-
respondéncias séo possiveis de estabelecer entre o espelho de Narciso e 0 es-
pelho de Dioniso, que atras identificamos. O destino tragico de Narciso de nunca
poder possuir o objecto do seu desejo, preso na infelicidade de ndo poder ser
diferente de si préprio - « a0 mesmo tempo que exclama: iste ego sum, exprime
este desgosto e este voto: Ai, que N4o posso separar-me do meu corpo... Queria
que aquele que amo estivesse distante de mim».#! Este paradoxo presente no
espelho mitolégico de Narciso, da impossibilidade inicial de percepcionar a ima-

gem proépria reflectida como imagem-outro, amando e desejando essa imagem

41 VERNANT, Jean-Pierrre, Figures, Idoles, Masques, 1991 p.104, (traducéo livre).
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de reencontro erotizado com o proprio, transfigura a tragédia da conquista e des-
coberta do individuo em si mesmo, num exercicio impossivel de desdobramento,
alienacao e afastamento, aprisionando-nos na constatacdo, de mim nao posso
fugir. Mas neste exercicio de desdobramento esta também implicado um movi-
mento de perda, que permite que nos projectemos e tornemos um outro. Esta
construgcdo de um outro por dentro, que alcancga a transfiguragéo gracas a um
espelho que devolve uma figura de libertacdo de mim proprio, torna possivel a
conceptualizacéo do outro. E na figura do simétrico, do semelhante, que se cor-
poraliza este outro, radicalmente distante, diferente e ainda assim meu duplo.
Mais tarde, o classicismo grego numa légica alinhada, contudo de ruptura com a
l6gica platonica, investe no desenvolvimento da reflexdo sobre a natureza das
imagens, ja ndo como imitacdes de aparéncia, mas interpretadas filosoficamente
como imagens expressao da esséncia. Conferindo ao espelho, uma dimenséo
metafisica, que acentua a poténcia do espelho na multiplicidade, ao invés de se
encerrar apenas na sua duplicidade, transparecendo um processo de disperséo,

diversidade de imagens e mutabilidade, unidas pela sua unidade original.

E necessario que o iniciado, ao olhar para o espelho, se veja com a mas-
cara dionisiaca, transformado no deus que o possui, deslocado do sitio
onde esta num lugar diferente, transmutado num outro que o devolve a
unidade. [...] No espelho iniciatico, o nosso reflexo perfila-se com uma
figura estranha, uma méscara que nos olha, na nossa frente, em vez de
nos. Esta mascara diz-nos que ndo estamos onde estamos, que temos
que nos procurar alhures para nos juntarmos a nos.*

Facamos um exercicio simples por via de provar as evidéncias do outro no es-
pelho. Cologuemos um espelho frente a nés, frente ao nosso rosto, ou captando
uma parte do nosso corpo. Reflectido na devolugcédo da imagem, observamos e
constatamos o Obvio, existe sempre espaco vazio, espaco ocupado de coisas
em torno do nosso corpo, o que vemos reflectido, duplicado da nossa imagem &
sempre uma outra imagem reenquadrada numa outra perspectiva, numa outra
organizacéo de espaco e luz. Um outro mundo de coisas e imagens constroi-se

frente aos nossos olhos por via da multiplicacdo do espelho. La ao fundo, que é

42 ibidem, p.106.
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também, um em frente a nds, o Nosso corpo desloca-se no espaco num Movi-
mento de ida e volta, numa danca de espelhos, 0 eu € j& um outro quando me
olho e dou a ver. Esta (auto)experiéncia de se tornar outro, que € uma promessa
de transgresséo e liberdade, configura em si o cenario polissémico de ambigui-
dades, confrontacfes e inquietacdes que agitam o sujeito na sua condi¢do hu-
mana e que tém vindo desde sempre a estar presentes no discurso artistico e
filoséfico (mas também religioso), do visivel e do indizivel, do real e do ilusorio.
A iconografia dionisiana funciona aqui como uma espécie de revelacdo epifanica
da conceptualizacdo (contemporanea) de identidade (plural). A multi-textuali-
dade do espelho da mitologia grega, enquanto dispositivo de devir-outro, um ou-
tro mutével, encontra lado a lado o pensamento feminista e as teorias queer na
sua acepcéao da (poli)identidade enquanto mecanismo que se constréi num es-

paco fluido, fora dos regimes da hegemonia heterocéntrica.

A visdo de Dioniso consiste em fazer rebentar por dentro, em reduzir a mi-
galhas esta visdo positiva que pretende que pretende ser a Unica valida e
em que cada ser tem a sua forma precisa, o seu lugar definido, a sua essén-
cia particular num mundo fixo, assegurando a cada qual a sua identidade no
interior da qual fica encerrado, sempre semelhante a si proprio. Para ver
Dioniso é preciso penetrar nu universo diferente, onde reina o Outro, ndo o
Mesmo.*®

Neste sentido, o trabalho da maioria dos artistas a que se procedera mais adiante
a uma andlise aprofundada, sdo sintomaticos desta visdo do mundo dos outros,
por intermédio da exploracdo do dispositivo espelho, questionando o lugar da
identidade, do género e do corpo na contemporaneidade.

A epifania do espelho de Dioniso, representa simultaneamente um ente da
alteridade (um outro) que esta ao mesmo tempo no palco (no palco dos
espelhos), e em toda a parte e em parte alguma. Sera interessante pensar sobre
esta metafora deste palco de espelhos, e na ideia subjacente ao ritual do teatro
na Grécia antiga, idealizando o teatro (do Grego theatron), literalmente “lugar
para olhar’, (de theasthai, “olhar’, mais -tron, sufixo que denota “lugar”),

privilegiando a arquitectura do anfiteatro (do Grego amphiteatron), como local de

43 ibidem, p.179.
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espectaculos duplo, com espectadores dispostos de ambos os lados do palco,
(de amphi-, “dos dois lados”, mais theatron). Esta ideia subjacente ao espelho,
como espaco onde o corpo pode ver e ser visto é exemplar da sua significancia
nos dispositivos artisticos da representacdo do corpo/sujeito e da arte como
representacao/transmutacédo da realidade. A propria condicdo do personagem
de Dioniso transporta em si uma dimensdo de enorme relevancia nesta
discusséo em torno dos espelhos, da identidade e da alteridade, concretamente
na questao da identidade de género, convocando uma dimensdo especulativa
do lugar do feminino e do masculino. Dioniso é um deus masculino, com
aparéncia de mulher, o seu traje e os seus cabelos associam-se claramente aos
de uma mulher, transformando e travestindo a virilidade de Penteu, Dioniso faz
aproximar os opostos, o longinquo e o proximo, transfigurando as diferencas,
transfigura também a realidade em vez do nos afastar dela. A validacdo na
tragédia dionisiaca nas Bacantes, e a presenca vitoriosa de Dioniso, significam
que o outro se torna possivel, significa que a alteridade se instala no centro do
enredo social. Excelente metafora, para pensar a diversidade humana e a

multiculturalidade.

Se em certa medida, é verdade que a histéria (ocidental) do espelho e da beleza
(Umberto Eco, 2009) esta ligada socialmente/culturalmente a uma
hierarquizacdo do corpo, como simbolo e apandgio de estatuto e regalia social,
constituindo-se para la da sua funcdo, como objecto decorativo, conforme
sublinha Baudrillard, a posse e o acto de olhar o corpo préprio ao espelho é factor
de distingdo entre a burguesia e o proletariado, e entre o espaco urbano e
cosmopolita e o espaco rural. O corpo burgués é um corpo que ndo se define
pelo valor do trabalho, € um corpo do 6cio, do culto da beleza e a quem se

permite o privilégio de olhar e ser olhado, e de se fazer representar.

[...] The mirror is an opulent object which affords the self indulgent
bourgeois individual the opportunity to exercise his privilege — to
reproduce his own image and revel his possessions.

Jean Baudrillard, The System of Objects, 1968%

44 BAUDRILLARD, Jean, The System of Objects, 1968, p. 21.
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E disso exemplo maximo, a corte de Versalhes, onde o corpo nobre se constroi
a partir da visibilidade e onde o espelho é o instrumento que permite a cada
individuo tomar consciéncia de si, de forma a poder sofisticar-se, num jogo
voyeuristico. Versalhes € o paradigma da constru¢do de individuos publicos,
criados através da aparéncia e da aprovacdo publica, sendo vejamos. Em
Versalhes tudo brilha e reflecte a opuléncia do poder e do status de um sujeito
face ao outro, os espelhos estdo em toda a parte, na decoragao do interior do
palacio, nas joias e adornos pessoais, nos inumeros lagos e fontes dos jardins e
simbolicamente na luz que imana do Rei Sol (Luis XIV). Ndo esquecamos a base
ideolégica da Revolugdo Francesa (ainda que tenha sofrido deturpacfes que
conduziram a nova hierarquizagdo e controle do corpo) no seu desejo de
reivindicar o lugar de um suijeito livre, igual e fraterno, cuja luta pela liberdade
implicou na sua estratégia politica e militar a conquista do corpo burgués, através
da anulacdo (leia-se, decapitacdo) publica (visivel) do elemento que tinha
protagonismo maximo ao espelho — o rosto (a cabeca de Marie Antoinette que é
o simbolo maximo do espelho social que cria o fosso entre o sujeito burgués
(visivel) e o sujeito outro (invisivel) do proletariado. De facto o espelho na sua
dimenséo social assume implicacdes distintas na efectivagcdo do sujeito e do
lugar do outro, que importa ndo ignorar em paralelo ao espelho mitoldgico que
comporta uma ordem de analise distinta, mas ainda assim complementar. A
simbologia e a matéria do espelho é subjacente ao olhar do sujeito como ser

social.

People won't stop calling me a mirror.
And if a mirror looks into another mirror, what will it find when it looks?

Andy Warhol, The Philosophy of Andy Warhol - From A to B and Back
Again, 1975%

Este mundo de realidades tornadas visiveis pelo espelho, constréi na alteridade
e na subjectividade, um mundo de imagens interiores e exteriores, que é também

um mundo de imaginarios e egos, como revelado na perspectiva psicanalitica e

45 WARHOL, Andy, The Philosophy of Andy Warhol - From A to B and Back Again, 1975,
p.71.
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no desenvolvimento do pensamento lacaniano, que partindo das ideias de Freud,
apresenta o imaginario como etapa de desenvolvimento do ego, onde o estadio
do espelho funciona na crianca, como formador do eu e na sua
consciencializacdo da relacdo com os outros objectos, um eu distintivo dos
outros (objectos). Para Lacan, esta imagem com a qual a crianca se identifica é
algo fora de si, uma imagem ou um reflexo de si devolvida pelo outro. As imagens
e o dominio do imaginério, sdo veiculos de identificagdes psiquicas, informadas
pelo contexto social. Contudo para o autor, a intervencao do social acontece no
dominio do simbdlico, quando a formacao narcisistica e fantasmatica do ego tem
de ser afastada no desenvolvimento da personalidade, para fazer emergir um
sujeito socialmente reconhecivel e actuante no mundo social. A imaginacao e o
mundo das imagens (reflexos) € prévia a distingdo entre real e ficticio, ndo se
constroi em oposicao ao real, mas é inerente ao real e ao ficticio. O sujeito e as
suas narrativas de alteridade constroem-se nesse territério. Colocado de outro
prisma, os nossos modos de afectar o corpo ao mundo, de envolver o corpo com
a realidade a que lhe pertence, capturam e formulam a forma imaginaria que
esse mesmo mundo e realidade tem para nés. Um mundo imaginério habitado
por corpos imaginarios. O sujeito da alteridade, um sujeito-corpo € a nossa forma
de ser mundo, que nos indica que este mecanismo de imaginar 0S N0SSOS COrpos
e 0s dos outros, é um processo de alteridades, revestindo-se portanto de um
investimento individual, emocional e afectivo. Este corpo de afectacfes que me
permite constituir o outro no meu imaginario, € também o elemento que me
permite reconhecer enquanto eu constituinte (self), o moi, o ego. As formas
imaginarias (uma outra forma de espelho) dos nossos corpos, constituem a
nossa percepgdo de n6s mesmos e dos outros, numa leitura psicanalitica
descendente da abordagem freudiana — «0 ego €, primeiro e antes de tudo, um
ego corporal»*®, Para Freud, esta percepcéo do eu é sempre e antes de mais, a
percepcdo de uma forma corporal, estruturada pela emocgéo e pelo desejo,
encontramos aqui novamente o desejo de Narciso de ver o outro reflectido nele

préprio. O projecto da teoria feminista vai hum sentido de dar lugar a

46 FREUD, S., The Ego and the Id, The Standard Edition of the Complete Psychological Works
of Sigmund Freud, 1961, v.XIX, p. 26.
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representacdo deste um outro feminino, em que o processo de reimaginar € uma
estratégia de inscrever o corpo e o sujeito feminino num campo historicamente
minado pelas subjectividades e imaginarios masculinos. O olhar dos outros, o
processo pelo qual o eu se diferencia dos outros, constituindo o proprio eu como
distinto dos objectos que nos envolvem, ao implicar a formulacdo de um nos,
implica também, sob a perspectiva fenomenoldgica e psicanalitica, a formulacdo
de um eu que é também uma imagem, uma Vvisdo que precisa ser negociada
para nos reconhecermos como um objecto entre objectos e um sujeito entre
outros sujeitos. E nesta ldgica proxima ao pensamento de Sartre e Beauvoir, de
oposicao e conflito com os outros (diferentes de nds), que existimos enquanto
sujeitos. E através deste olhar do outro que nos constituimos enquanto objectos
visiveis e enquanto sujeitos. «Vejo-me porque alguém me vé»*’ (Sartre, 1969)
Esta tomada de consciéncia do eu como objecto no campo de visao do outro, é
um processo de consciencializagcdo do eu e do outro, simultaneamente sujeitos
e objectos, com diferentes pontos de vista sobre 0 mundo, perante o qual ou
legitimamos o outro (auto-legitimando-nos a ndés mesmos) ou assimilamos
(colonizamos) o outro. Nesta escolha, reside o paradigma da condicdo humana
e da subjectividade vista como intersubjectividade, na negociacao das visdes
reflectidas (espelhadas) de volta nds pelos outros sem aniquilar ou dissolver as
nossas imagens (sem partir os nossos espelhos) conservando o nosso lugar
como sujeitos. Respeitando e dialogando ou colonizando e domesticando o lugar
do outro (diferente). E neste espaco de reciprocidade que acontece a liberdade
(aqui vista num sentido social e politico) do espelho. Mas o que acontece quando
0 objecto outro é obrigado a permanecer no lugar de outro? Beauvoir, d4 um
exemplo e afirma que a mulher vive num «mundo em que 0os homens a obrigam
a assumir o status do outro. Eles propdem estabiliza-la como objecto,
condenando-a a imanéncia, ja que a sua transcendéncia deve ser sombreada e
para sempre transcendida por outro ego...que é essencial e soberano»“®. Esta

condicdo, que ndo é apenas feminina*®, de ser olhado enquanto lugar fixo do

47 SARTRE, J.-P., Being and Nothingness, 1969, p. 260.
48 BEAUVOIR, S., Second Sex, 1949, p.172.
49 sera preciso referir, que a estrutura de tornar outro, apresentada por Beauvoir em O Segundo

Sexo, é desenvolvida e vista como uma caracteristica geral dos grupos sociais, nao aplicavel
apenas as mulheres, sob influéncia do contacto da autora com os pontos de vista da comunidade
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outro, torna-se segundo a leitura feminista a situacédo geral das mulheres na
sociedade, perante a qual é necessario operacionalizar uma resisténcia e uma
transformacao, transcendendo e transgredindo a sua posi¢cdo como outro e
reclamando uma subjectividade plena. Esta reivindicacéo, que € um legado do

7

projecto feminista, é na sua génese comum ao movimento queer e aos
movimentos sociais de defesa das minorias. Implicitamente, é possivel
depreender, que o reconhecimento necessario para que estas subjectividades
sejam sobretudo intersubjectividades, depende de uma mediacao das relacdes
de poder na sociedade em geral. Eis-nos chegados novamente ao raciocinio de
Foucault que alicerca o inicio deste capitulo. Esta forma de objectividade
forcada, como territério para um imaginéario do corpo feminino enquanto lugar do
outro (que de alguma forma, atravessa esta reflexdo e as obras artisticas
convocadas para este debate) é aprofundada por Lucy Irigaray, concretamente
pelo seu interesse na analise do conceito “mulher® como manifesto, num
contexto filoséfico e num contexto cultural mais amplo. Nos termos de Irigaray, a
mulher é «o outro do igual»°® em oposicéo a leitura do simbdlico lacaniano, em
que a mulher é simplesmente o que € nao-homem. A autora, insiste na
necessidade de desenvolver imaginarios diferentes do corpo feminino, que
permitirdo através de um trabalho criativo gerar transformac8es dos campos
referenciais da identidade e da subjectividade, produzindo novas imagens
(novos espelhos), que podem ocupar lugar no imaginario e nas realidades das
vidas das pessoas. Para Irigaray, esta construgcdo de novas imagens e novos
imaginarios, ocorre através da confrontacdo com imagens alternativas. Neste
sentido, o conjunto das propostas artisticas alinhadas nesta reflexdo parecem
reunir as condi¢cdes plenas para operacionalizar esta transformacdo, que é
também um processo politico-social. Consequentemente, esta negociacao entre
sujeitos/objectos, que reclama uma dimenséo intersubjectiva na construcao da

subjectividade, requer que, para uma efectiva reciprocidade, acontecam

afro-americana, durante a sua estada nos Estados Unidos da América. Esta estrutura de fixar e
controlar o lugar do outro, € a base da estrutura do colonialismo, onde o outro real para o homem
branco € o homem negro, sendo que este homem negro ndo é apenas negro, ele constitui-se
enquanto negro em relacdo (oposi¢cdo) com o branco.

50 IRIGARAY, L., Equality and Diference, 1991.
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mudancas nas estruturas socias. Dai que seja de extrema coeréncia, afirmar que
o territorio artistico que coloca em debate estas novas subjectividades, inscreve-
se na ordem do ético, do politico e do social e ndo apenas no campo da estética.
A subjectividade, vista aqui como interdependente da intersubjectividade,
assume que 0S Nossos eus estdo ontologicamente dependentes de outros eus,
com 0s quais nos relacionamos. Estas relagdes e identificagbes com 0s outros,
este cruzamento e troca de olhares com os outros, que € também a nossa gestalt
corporal, acontece na linguagem e na representacao, e no reconhecimento do
lugar de diferenca radical, que torna possivel a nossa constituicdo como sujeitos.
O desejo de ser reconhecido pelos outros enquanto outro, é inseparavel da
condicdo humana, néo se trata em absoluto em restringir esta satisfacdo a uma
|6gica de refor¢o de auto-estima ou amor-proprio, mas antes e somente, através
deste reconhecimento dos outros, acedemos ao lugar de sujeitos, ao acto de nos
constituirmos como pessoas e personas (palavra que na sua origem significa
mascara). E precisamente através destas mascaras (e recordemos aqui mais
uma vez as mascaras/espelhos dionisicos) que enquanto individuos construimos
identidades sociais. A reivindicacdo e a conquista pelo reconhecimento, &
portanto uma conquista, uma luta por uma mascara (de ordem livre). O espaco
do teatro (aqui entendido numa légica latus sensus como espaco da criacédo
artistica), que é o lugar do jogo das mascaras, € por esta légica de pensamento,
um lugar de experimentacfes éticas, de experimentar o outro através da
mediacdo e do dialogo, ora silencioso ora ruidoso, do actor (corpo) e da sua
mascara (personagem). «A subjectividade é o nome que os modernos deram ao
interior, no momento em que a equivaléncia com o exterior se desfigurou».!
(Molder, 2011), mas a subjectividade presente na condi¢cdo narcisica da
contemporaneidade € também assegurar que na evidéncia da presenca se
constroi a evocacgao do outro, reflectido num frente-a-frente, num lado a lado. Se
por um lado, o movimento democratico procura (ainda que utopicamente),
dissolver o lugar tradicional do outro, simultaneamente procurando valorizar a
marca individual da identidade agenciada pelo capital da diferenca, por outro

lado, o processo de personalizagdo narcisica préopria desta era do vazio

51 MOLDER, M. F., O Quimico e o Alguimista — Benjamin, Leitor de Baudelaire, 2011, p.220.
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(Lipovetsky, 1983), parece trazer ao territério do eu, um esvaziamento do seu
conteudo referencial, transformando pela celebracdo da igualdade, o valor da
alteridade, num espaco que tem tanto de anacronico como de diacrénico e
complementar. A subjectividade do mundo contemporaneo de espelhos pode
devolver-nos uma promessa de pluralidade, de dialogos e olhares entre
diferentes, onde o eu pode assumir-se simultaneamente com o sujeito activo e
objecto elaborado, e onde qualquer méscara a luz do espaco virtual e tecnolégico
pode transitar e transmutar-se entre géneros e identidades, num interface com o
mundo - um corpo, um animal, uma coisa, um objecto, que percepciona um
mundo de sensacgdes (virtuais). O corpo surge-nos agui CoOmo uma construcao,
uma projeccao. O mundo dos espelhos, que é também o mundo imaginado, é o
modo da subjectividade se corporalizar, sendo um corpo de alteridades — 0 «je
est un autre», de Rimbaud (1871), que é também o momento do eu coexistir na
dependéncia do outro - «I'enfer c’est les autres» de Sartre (1943). Um eu que
sobrevive na co-dependéncia com o(s) outro(s). Seja no sujeito das pulsdes de
Freud ou no corpo politico do eu/mesmo de Nieztsche, o espelho revela em nés
um corpo estrangeiro em nds mesmos, um mundo imaginario que se constitui
realidade colectiva. Imaginar o mundo, espelhando o meu mundo, é em si uma
forma de existéncia — um ser no mundo. Seja no espelho dionisiaco, na metafora
de Ovidio (Metamorfoses, ano 8, séc. | a.c.) de um Narciso que depende de uma
relacéo entre a identidade e a diferenca, entre a auséncia e presenca, no Narciso
pintado por Caravaggio (1597-99), no Retrato de Dorian Gray (Oscar Wilde,
1890), no Orphée de Jean Cocteau (1950) ou no espelho-portal de entrada no
mundo maravilhoso de Alice de Lewis Carrol (1864), o espelho assume a
possibilidade e o desejo (moderno) de ser outro, de entrar e corporalizar outros
mundos, onde o Narciso mediado da contemporaneidade, experiencia em si um
corpo aberto a experimentacao de realidades e reflexos ilimitados. Patente de
igual forma, na idealizacdo de mundos paralelos que através do efeito de
duplicacdo do eu fazem colidir na multiplicacdo do sujeito, um processo de
alteridade e clonagem, colocando em diéalogo, a liberdade e o abismo de corpo(s)
pos-humano(s), tornados imagem e forma nas instalacées-performances de
Vanessa Beecroft com os seus exércitos de mulheres-modelos clonadas e ainda

assim humanas, ou nos corpos-gémeos das esculturas dos irmaos Chapman, ou
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no enigmatico e maravilhoso filme “Holy Motors“ (Leos Carax, 2012) que faz
duplicar um rol de personagens que sdo um misto de clones, de um deus de mil
caras, de amantes e de agentes secretos, fridgeis e humanos e cuja personagem
interpretada por Kyle Minogue, nos faz viajar e questionando-nos sobre aquilo
que somos na memoria do que fomos, através da nostalgica melodia de “Who
were we?“, para citar aqui apenas alguns exemplos mais sintomaticos da
presenca destes espelhos contemporaneos na criagdo artistica. O mundo dos
outros, a subjectividade dos outros, esta ligada constitutivamente a propria
subjectividade de ndés mesmos. Uma subjectividade que se faz alteridade,
multiplicidade e diversidade e que guarda em si uma promessa de liberdade que
«sSO existe numa certeza definitiva sobre a natureza humana, ela muda»
(Wilde).*

Eu espelho, logo existes.

52 WILDE, O., Afarismos, 2000, p.30.
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Capitulo Ill. Body Talk: O Corpo em Debate

Eu sou um objecto de mim mesmo e das minhas representacdes. Que
algo fora de mim exista € um produto de mim mesmo.

Kant, Opus postmum

[...] © meu corpo esta ai, ndo s6 como o ponto de vista que eu sou, mas
como um ponto de vista sobre o qual sdo actualmente tomados pontos
de vista que jamais poderei tomar; escapa-me em todos o0s sentidos.

Sartre, Etre et néant, 194353

Um corpo é um corpo, ja antes de ser corpo. O meu corpo termina onde comeca
o teu corpo. O corpo, da corpo ao corpo. E antes de tudo, havia o corpo,
chegados aqui hd uma promessa de corpo. Manifesto do corpo ou histéria do

corpo?

Pensar o corpo, implica necessariamente pensar a sua dualidade imanente —
vida e morte, implicitas na sua existéncia corporea. Seja do ponto de vista do
corpo hedonista da mitologia grega ou do binémio descartiano, seja do ponto do
corpo fenomenoldgico, seja na metafisica kantiana ou nietzschiana, seja ainda
sob o ponto de vista da gestalt ou das pulsdes freudianas, ou do corpo discursivo
e das tecnologias do self de Foucault, a corporalidade € o logos e o topos da sua
propria existéncia, feita corpo. Vida e morte estdo colados a pele do corpo e do
sujeito. Eu existo no corpo, e o corpo vive em mim. Do meu corpo ndo posso
fugir. Para la do meu corpo, existem outros corpos, outros mundos. O meu corpo
€ a minha morte. A morte € o fim do meu corpo-matéria. A morte € a evidéncia
da objectualidade do corpo, tornado carne, coisa sensivel, que experimenta,
sente e traduz o mundo das coisas. Corpo que é que lei, linguagem, troca,
contracto. Corpo que é possibilidade. Corpo que é vontade. Corpo que €

verdade. Corpo é espelho. Corpo é urgéncia de movimento. Corpo € accéo

53 SARTRE, Jean-Paul, Etre et néant, 1943, p.419

59



(do/no mundo). O corpo é superficie e profundidade, € matéria e massa que
ocupa espaco, que cria lugar, que constroi imagem, passivel de ver e ser visto.

Corpo é territério, € geografia.

O espaco do corpo envolve o corpo préprio com uma topologia irregular,
com fracturas, buracos, reentrancias ou, pelo contrario, protuberancias,
cabos, apéndices; com texturas variaveis, mais ou menos poroso, mais
ou menos invulneravel, mais ou menos plastico. Resulta da metamorfose
do espaco interior: este, longe de se contentar em néo se apresentar (por
ser conteudo de um continente), longe mesmo de ndo se exteriorizar
sendo filtrado (pélos orificios de comunicag¢do: olhos, boca, ouvidos,
nariz, vagina, anus), prolonga-se por uma estranha reversao, no espago
exterior.

José Gil, Metamorfoses do corpo, 1997 >

Corpo é recipiente e involucro da carne — aquilo que esta vedado ao olhar, Ia no
interior filtrado pela geografia irregular do corpo e a fronteira da pele — aquilo que
o olhar encontra e o toque percorre, aquilo que escreve imagem do corpo no
espaco, aquilo que narra o0 movimento do corpo no espaco e no tempo, a pele é

uma espécie de matéria documental da visibilidade e da presenca viva do corpo.

[...] A pele é transformada assim num Orgao que interpreta, no sistema
principal do pensamento, um cérebro sentimental — a pele.

Gongalo M. Tavares, Atlas do Corpo e da Imaginagédo, 2013 %

Um corpo é superficie (inscrita e registada) e profundidade, que € também
obscuridade (escondida e expelida). O corpo é o ponto de partida e o ponto de
chegada da nossa viagem (a volta) do mundo. O corpo € univocamente a nossa
matéria-prima primordial, e simultaneamente mateéria relacional constituinte da
nossa condi¢cdo humana e social. Ninguém existe sozinho. Um corpo € um corpo,
porque existem outros corpos, reiterando a condigcdo universalizante da

humanidade. A condic&o ontolégica de um corpo € a sua corporalidade.

Sou corpo, porque estas ai - aqui.

54 GIL, José, Metamorfoses do corpo, 1997, p. 8
55 TAVARES, Gongalo M., Atlas do Corpo e da Imaginacao, 2013, p. 144.
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Onde estamos nGs? Que corpo somos nos? Esta € a questdo que esta ancorada
a esta reflexdo e que simultaneamente, paira no pano de fundo e no pano de
boca desta dissertacdo. Que corpo esta em palco, nos bastidores e na plateia da
nossa realidade, ficcionada todos os dias? Este que corpo somos nos € também
um que corpo fomos nds, um exercicio errante de mapeamento do lugar-tempo
que corporaliza a nossa coexisténcia. Um corpo de rupturas? Um corpo de
continuidade? Ou um corpo de aberturas, possibilidades e afec¢ées? Um corpo-

agir? Um devir-corpo?

Ha uma profusdo do uso metaférico do corpo, tudo é corpo e um corpo forma
tudo e estd em todo o lado. Um corpo é metafora, € signo, é significante, é
simbolo, é codigo, é linguagem — em que estdo subjacentes duas questdes
permanentes de natureza e propriedade — o que € um corpo? / De quem € este

corpo?

[...] O corpo é material. Est4 a parte. Distinto dos outros corpos. Um corpo
principia e acaba contra outra corpo. Mesmo o vazio € uma espécie muito
subtil de corpo.

Um corpo nédo esta vazio. Esta cheio de outros corpos, pedacos, 6rgéaos,
pecas, tecidos, rétulas, anéis, tubos, alavancas e foles. Também esta
cheio dele proprio: é tudo o que ele é. [...] A alma é a forma de um corpo
organizado, diz Aristételes. Mas o0 corpo € precisamente aquilo que
desenha essa forma. E a forma da forma, a forma da alma.

[...] A alma estende-se a todo o comprimento do corpo, diz Descartes;
encontra-se na sua totalidade ao longo dele, na forma dele, insinuada
nele, introduzida, infiltrada, impregnante, tentacular, insufladora,
modeladora, omnipresente.

Jean-Luc Nancy, Cinquenta e Oito Indicios sobre o Corpo, 2004%

Voltemos a encontrar o corpo animado de Aristoteles e dos seus tratados
biolégicos, em que a alma em conjunto com corpo, lhe devolve a sua unidade,
hierarquizando a sua organizacéo e classificacdo em relagéo aos outros corpos,
nao humanos e nédo divinos. O que foi herdado desta hierarquia do corpo
cosmoldgico, bioldgico e axioldgico de Aristdteles? O que nos ficou desta ideia
de corpo cuja axiologia e simetria parece assentar segundo a hipdtese
aristotélica, num corpo alinhado com o mundo, na sua mais perfeita relagdo com

56 NANCY, Jean-Luc, Cinquenta e Oito Indicios sobre o Corpo, in Revista de Comunicacao e
Linguagens. Corpo, Técnica, Subjectividades, trad. Anténio Fernando Cascais, 2004, p. 16-18.
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a natureza. Um corpo racional e de simetrias universais, que apresenta trés
direccbes com sentidos opostos - cima/baixo, frente/tras, lado esquerdo/lado
direito. Nesta organizacdo espacial do corpo aristotélico, o cima do homem
dirige-se e alinha-se com o alto do universo em oposicdo aos animais cuja
diferenca de esquema corporal se define por esta impossibilidade da
verticalidade e da locomocédo assente em dois pés, e em 0poSicdo aos
organismos vegetais, cujas raizes permitem um verticalidade invertida e
sustentada pela ligacdo ao baixo/fundo do solo. Este homem cosmoldgico que
se diviniza num corpo modelo de perfeicdo, instaura uma idealizacdo de corpo
central no pensamento ocidental, de um corpo em que Deus é o mundo, e 0
Homem a sua imagem perfeita. Mas como se refuta este corpo na logica corporal
cartesiana? O ponto central do argumento cartesiano no seu Tratado do Homem
(Descartes, Traité de 'homme, 1630) consiste em refutar a no¢ao escoléstica de
um corpo natural e cosmoldgico, introduzindo a hipotese de um corpo-maquina
que vem abalar a tradig&o aristotélica, colocando lado a lado a nogao de corpo
natural e corpo artificial, onde os corpos inanimados no campo da fisica, ndo se
opdem aos corpos vivos da fisiologia, antes se constituem de igual modo
enquanto matéria. A logica descartiana, vem introduzir a conceptualizacdo de
uma dimens&do mecanica do corpo habitada por uma alma (racional), em que a
magquina ndo é mais do que um duplo do corpo.

Je supose que le corps n’est autre chose qu’une statue ou machine de
terre, que Dieu forme tout expres, pour la rendre la plus semblable & nous
qu'il est possible: en sorte que, non seulement il lui donne au-dehors la
couleur et la figure de tous nos membres, mais aussi qu’il met au-dedans
toutes les pieces qui sont requises pour faire qu’elle marche, qu’elle
mange, qu’elle respire, et enfin qu’elle imite toutes celles de nos fonctions
qui peuvent étre imaginées procéder de la matiére, et ne dépendre que
de la disposition des organes. [...] Et enfin quand I'édme raisonable sera
en cette machine, elle y aura son siége principal dans le cerveau, et sera
la comme le fontenier, qui doit étre dans les regards ou se vont rendre
touts les tuyaux de ces machines, quand il veut exciter, ou empécher, ou
changer en quelque facon leurs mouvements.

Descartes, Traité de 'homme, Oeuvres philosophiques, T. |, 1988,
p.379-391%

O corpo-maquina do racionalismo e do cepticismo cartesiano, alimentado pela
sua dicotomia corpo/espirito, sujeito as leis deterministas da natureza, instaura
a ideia de um corpo, que sendo dual, é também, pela sua légica mecanica, um
COrpo que se repete, e que ndo se subjectiva. O maquinismo corporal e a
dualidade que imana do corpo cartesiano, ndo deixa lugar para o dominio do
sensivel e da experiéncia, relegando-os para o lugar do intocavel e do divino.

Para l& do mecanicismo cartesiano, do pragmatismo da carne e do organismo

5" DESCARTES, René, Traité de 'homme, Oeuvres philosophiques, T. I, 1988, p.379-391.
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bioldgico, um corpo é também abstrac¢ao, simbolismo, subjectivacdo, mistica —
a alma, a psyché, o espirito, o ser, a imanéncia. O corpo néo € de facto, uma
assemblage mecanica de diferentes partes estranhas umas as outras, nem um
lugar indecifravel cuja vontade e accado depende de uma entidade mistica e
divina. Esta é sem duvida uma das grandes mudancas na forma como o
pensamento sobre o corpo se transformou no final do século IX, preconizado
pelo discurso de Nietzsche, constituindo o corpo como aliado principal do proprio
corpo, 0 corpo como protagonista da sua propria corporalidade e da sua

complexidade.

O corpo € um pensamento bem mais surpreendente do que outrora fora
a alma

Nietzsche, Fragments Posthumes, 1885, 36, XI, p. 2978

Um corpo que é territério de unidade e singularidade, mas igualmente territorio
de pluralidade e colectividade. Uma pluralidade, ela mesma plural, uma
multiplicidade de vontades, consciéncias e espiritos.

Ce qui est plus suprenant, c’est bien plutét le corps: on ne se laisse pas
de s’émeveiller a l'idée que le corps humain est devenue possible; que
cette collectivité inouie d’étres vivants, touts dépendants et subordonnés,
mais en un autre sens dominants et doués d’activité volontaire, puisse
vivre et croitre a la fagon d’un tout, et subsister quelque temps - : et, de
fout évidence, cela n’est point dii a la conscience. Dans ce miracle des
miracles, la conscience n’est qu’un instrument, rien de plus, - dans le
méme sens ou l'estomac est un instrument. La spendide cohésion des
vivants les plus multiples, la facon dont les activités supérieures et
inférieures s’ajustent et s’intégrent les unes aux autres, cette obéissance
multiforme, non pas aveugle, bien moins encore mécanique, mais
critique, prudente, soigneuse, voire rebelle — tout ce phénoméne du corps
est, au point de vue intellectuel, aussi supérieur a notre conscience, a
notre esprit, a nos fagcons conscientes de penser, de sentir et de vouloir,
que l'algebre est supérieure a la table de multiplication.[...] Guidés pas le
fil conducteur du corps, comme je l'ai dit, nous apprenons que notre vie
n’est possible que grace au jeu combiné de nombreuses intelligences de
valeur trés inégale, donc grace a un perpétuel échange d’'obséissance et
de commandement sous formes innombrables — ou, en termes de morale,
gréce a l'exercice ininterrompu de nombreuses vertus.

Nietzsche, Fragments Posthumes, Automme 1884-1885, T. IX, 37, 1982,
p.310-312%°

58 NIETZSCHE, Fragments Posthumes, Oeuvres Philisophiques Complétes 1884-85, trad. M.
Haar et M.B. de Launay, 1882-85, 36, XI, 1982p. 297.

59 |bidem, p.310-312.
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Um corpo congrega em si estados e ac¢des de concretitude cientifica — andar,
dormir, falar, comer, morrer, tocar; e experiencia estados de dimensao emocional
complexos — tristeza, paixdo, alegria, medo, amor, dor, raiva, desespero,
melancolia. Um corpo € uma entidade flutuante onde se negoceiam
constantemente estas dimensfes, na emergéncia e na imprevisibilidade do
presente, de um corpo que estéa aqui e agora. Um corpo que é natureza, cultura
e afectos, um corpo que tem accoes, légicas, mecanismos, estruturas, codigos,
estatutos, linguagens, percepcdes, accoes, intencoes, intuicdes, fulguracdes,
pressentimentos, sentidos, emoc¢des — 0 corpo, que € coisa sensivel, coisa
perceptivel e coisa perecivel. Um corpo que contem em si varias herangas — a
heranca genética de outros corpos, a heranca historica e cultural de outros
corpos e a heranca afectiva dos outros corpos (0s vivos e 0os mortos). O corpo €
uma amalgama de idiossincrasias. A lei do corpo é universal? Ou sera o corpo
um eterno fora da lei? O corpo é o principio, meio e o fim da corporalidade e da
sociabilidade. Se é verdade do ponto de vista social e histérico que o corpo €
territorio de afirmacao e dominacao do poder e da ordem e da propriedade (corpo
colonizado/corpo disciplinado), o corpo é também cendario de revolucdes,
reivindicacdes e de afirmacéo de liberdades (corpo préprio).

Este mapeamento errante de uma certa genealogia do corpo, ndo pretende ser
uma histéria (incompleta) do corpo, antes procura diagnosticar os sintomas deste
corpo de ambiguidades, um corpo em construgdo, um corpo em progresso, um
corpo em luta — um corpo de construg¢des, um corpo de progressos, um corpo de
lutas e conquistas de liberdades e garantias. Um corpo aberto a dissecacéo de
problemas modernos e classicos. Um corpo, cujo corpo de pensamento € veloz
e esta aqui e em lugar algum, um corpo de heterotopias (Foucault). Um corpo
que é revolucdo e tradicdo da revolugdo, um corpo de utopias. Um corpo
revolucionario e reaccionario. Um corpo novo e um corpo obsoleto. Um corpo da
autonomia da razdo e da rebeldia da emocdo. O corpo € hoje o produto de
eleicdo e celebracdo do capitalismo e é simultaneamente, comido, despido,

esventrado e violado por esse mesmo aparelho ideoldgico, o do neocapitalismo
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liberal. O corpo é um campo de batalha e um museu, um palco iluminado e uma
plateia, um supermercado de grande superficie e um armazém de ferro velho,
uma sala de operacdes e um reality-show. O corpo é politica, o corpo é imagem.

Um império do corpo ou o exilio do corpo?

O que é ser um corpo? Que regimes sdo estes da propriedade e controle do
corpo? Ou da precaridade do corpo? O que é hoje a nossa corporeidade?
Precaridade corporal ou corporalidade mediatica? Um corpo que escolhe ver e
ser visto, e um corpo que se rende ao abismo do seu desejo de visibilidade e
gue simultaneamente nos define enquanto corpos iguais e distintos de outros
COrpos.

[...] Este elemento de escolha deliberada do que mostrar e do que
esconder parece especificamente humano. Até certo ponto podemos
escolher como aparecemos aos outros, e este aparecer ndo é de modo
nenhum a manifestagcdo exterior de uma disposic¢ao interior; se o fosse,
provavelmente falariamos e agiriamos todos da mesma maneira.

Hannah Arendt, A Vida do Espirito, Volume | — Pensar, 2011, p.44%

O corpo presente de forma persistente na cultura ocidental, chama a si a sua
finitude radical, a sua singularidade, numa espécie de fatalidade ontolégica —
estamos presentes pela nossa iminente auséncia, num movimento que alterna
entre um em cenalfora de cena.

De facto a longevidade da ideia de corpo e da imagem de corpo persiste, desde
as primeiras representacfes da pintura rupestre do Paleolitico até aos dias de

hoje de forma universal, conforme Nietzsche assinala nos seus aforismos, em A
Vontade de Poténcia:

O corpo € um pensamento mais surpreendente do que a lama de
antigamente. [...] Nao deixamos de nos maravilhar com a ideia de que o
corpo humano se tornou possivel.

Nietzsche, La volonté de puissance, 1963, p. 45 ©!

60 ARENDT, Hannah, A Vida do Espirito, Volume | — Pensar, trad. Jodo C.S. Duarte, , 2011, p.44.

61 NIETZSCHE, La volonté de puissance — Fragments Posthumes, Livro II, aforisma 173, cit. por
G. Deleuze, Nietzsche et la Philosophie, 1963, p. 45
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Interessa pensar, em que medida esta imagem persistente de corpo acompanha
a nossa condicdo ocidental, e que rupturas e metamorfoses constituem a matéria
da chamada crise do corpo. Que sintomas podem ser diagnosticados para esta
crise do corpo? Nao nos concentraremos na série de sintomas associados a era
das ligacbes e ao espaco das hiper-realidades e do protagonismo do aparato
tecnoldégico, em que é certa e indiscutivel a relevancia do corpo do cyborg
(cyberbody), do corpo protésico e do aparelhamento tecnocientifico (realidade
virtual, préteses, engenharia genética, clonagem, biologia molecular, novas
técnicas cirdrgicas, etc.), mas antes procuraremos focar a nossa atencéo
novamente no dispositivo espelho, para em conjunto com uma reflexao sobre a
crise do sujeito, especular e argumentar sobre os ditos sintomas deste corpo em
crise — um corpo glorificado e crucificado, cujo pecado reside em ser carne

(physis) e desejo de carne tornada pele.

Vivemos os tempos de uma cultura do corpo, ou de uma cultura para o corpo, ou
de um corpo de cultura? Observemos entdo, panoramicamente, o percurso das
imagens construidas para uma ideia de corpo no Ocidente, e que em ultima
analise, permitiram estilhacar e espartilhar as partes e o todo de uma imagem
(desejada e idilica) de corpo total e reconhecivel no espelho, dando origem a um
corpo, a que a crise, fragmentou e voltou a unir de forma multipla, para nos dar

a ver, ndo um corpo perfeito, mas ideias e promessas de corpos, multiplicados.

Parece inutil justificar uma reflexdo sobre a evidéncia do corpo. A vida impde-
nos diariamente uma reflexdo empirica e pragmatica sobre este corpo que
habitamos e que habita em nés. Este corpo (préprio) que nos transporte daqui
para la, e de la para parte incerta, € nosso por derradeira propriedade. Uma
espécie de ego-materialista — 0 meu corpo sobrevive pela minha existéncia, este
corpo que possui a minha existéncia. Serd esta narrativa de propriedade,
manifestamente a pele de um corpo moderno?

Sera assim evidente que ao tocarmos este corpo, ao vestirmos este corpo, ao

ocuparmos este corpo, estamos ja a reflectir sobre a sua condicéo corpérea?

66



A experiéncia de ter um corpo, € em si uma experiéncia univoca e ambivalente.
Vivo no meu corpo para sobreviver e encontrar outros corpos, num mundo de
corpos e coisas, de coisas corporalizadas e de corpos coisificados. Mas corpo,
€ também dimenséao estética, através dos mecanismos de afeccéo e afectacao
da realidade, € dominio do material e do imaterial. Corpo € uma invencéo, € uma
abstracdo na medida em que pode tomar muitas formas — a figuracdo, a
deformacéo, a incorporacdo, a desfiguracédo e refiguracdo. Corpo é animacéao

(anima), é accdo.

O corpo préprio revela-se como sendo o mediador entre a intimidade do
eu e a exterioridade do mundo.

Paul Ricoeur, Soi-méme comme un autre, 1990, p. 3722

Um corpo com histéria(s)

Toda a aproximacgédo a uma pretensa histdria ou ensaio sobre o percurso histérico
do corpo, implica na sua origem uma abordagem ética e metafisica, da mesma
forma que qualquer abordagem filosoéfica da condicdo humana nao pode fugir de
uma especulacdo do lugar do corpo (no mundo), e por conseguinte um
posicionamento politico, que é também um posicionamento pessoal. A propria
dimenséo historica das sociedades, € em Ultima analise uma historia de um
corpo — social, politico, econdémico, teoldgico, filosoéfico, estético. Um corpo é um
paradoxo, o corpo € o paradoxo da modernidade - um corpo de fragilidades,
dualidades, transformacodes, resisténcias, fragmentacdes, lutas, revolucoes,
conquistas e utopias. Se é verdade que o corpo invade as nossas imagens e
nossos discursos contemporaneos de forma quase obsessiva, como territrio de
investimento estético e economico e mercantilista, por outro lado também é
verdade que esta euforia do corpo resulta igualmente no seu esvaziamento, na

sua expropriagéo, dando origem a um «corpo obsoleto» (Stelarc), um corpo sem

62 RICOEUR, Paul, Soi-méme comme un autre, 1990, p. 372.
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corpo, um corpo «sem 6rgaos» (Deleuze), um «luto do corpo» (Lyotard, 1993),
que «revelou rapidamente ser tdo disférico quanto euférico, nomeadamente
através de um conjunto de sintomas inquietantes: deformacgdes, contaminacoes,
amputacoes, proteses, transmutacdes, e ainda, imaterializacbes, animacoes, e
fantasmizacoes. [...] Na verdade, nem euforia nem disforia, mas sim uma espécie
de histeria (se a histeria é essa estranha condicdo que necessariamente e
desvairadamente se espectaculariza no corpo)».53 (Maria Teresa Cruz, 2000).
Este corpo espectacular, histérico e fantasmatico, parece anunciar a bipolaridade
entre um luto moderno e uma ressurreicdo de um corpo que vive ainda agarrado
a sua alma e a sua carne, mesmo depois da destruicdo da maquina descartiana
e cujo ser ganha um novo protagonismo com a anunciada morte de Deus
(Nietzsche).

[...] Através dos teus pensamentos e sentimentos, meu irméo, existe um
poderoso mestre, desconhecido sdbio que se chama SER. Ele vive no
nosso corpo. Ele é o teu corpo.

Nietzsche, Assim falou Zaratustra: Um livro para todos e para ninguém,
1883

Um corpo cuja marca histérica se inscreve ainda na sua pele, condicionando a
nossa experiéncia corporal, anunciando no entanto o fim de uma certa imagem
de corpo, corporalizado na chamada crise do corpo. O corpo € o lugar onde tudo
comeca, onde tudo se controla e onde tudo se perde e divide, para transformar

e transcender.

Ndo, o corpo humano é imperecivel e imortal e mutavel, mutavel
fisicamente e materialmente, anatomicamente e manifestamente,
mutavel visivelmente e aqui mesmo bastando que queiram dar-se a pena
material de o fazer mudar.

Artaud, Teatro da Crueldade, 193554

O corpo como corpo, nunca deixou de se fazer corpo na civilizacdo ocidental

63 CRUZ, Maria Teresa, A Histeria do Corpo, in Tendéncias da Cultura Contemporanea, Revista
de Comunicacéo e Linguagens 28, 2000, p. 363).

64 ARTAUD, Antoine, Teatro da Crueldade, p. 3.
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(apesar da sua invisibilidade na esfera do privado), mas sera importante destacar
gue a sua presenca e a sua conceptualizacdo esteve sempre associada a uma
ideia e uma imagem de corpo idealmente construido. Seja ha presenca do corpo-
perfeito no mundo grego e da imagética do corpo platonico e na sua
reapropriacao nas culturas que se Ihe seguiram, seja no corpo da teologia crista,
construido e disciplinado a semelhanca do seu criador. O corpo que atravessa a
nossa histéria € um corpo de raiz mitoldgica e teoldgica, que ja no contexto da
civilizacdo grega, se sedimenta enquanto corpo de dualidades e exclusdes, com
a distincéo do corpo perfeito que excluia as mulheres e corpo do binémio senhor-
escravo, e posteriormente no mundo judaico-cristdo, com o binédmio corpo
puro/corpo impuro, em que o corpo da mulher também se edifica apenas em
mediacdo com o corpo do homem numa légica inferior (o corpo feminino, como
nao-masculino). Estes dois tracos na histéria do corpo ocidental, sdo marcas que
nao se descolaram do nosso corpo moderno (mantendo uma presenga
fantasmatica de exclusdes), a par da secularizacdo da separacdo corpo-alma
gue a experiéncia moderna arrastou consigo. O corpo da modernidade é uma
coleccao dos fantasmas destes corpos — a virtude e o culto da beleza na Grécia
antiga, o castigo, a castidade e a vergonha judaico-cristd na Idade Média, o
excesso e o artificio estético da aristocracia no Renascimento e no Barroco, o
corpo racional, individual e colectivo do lluminismo e da Revolucédo Francesa e
corpo da (des)construcdo dicotdmica do liberalismo/capitalismo a par do corpo
do socialismo humanista da democracia. Se por um lado é possivel constatar
que este corpo na cultura ocidental ficou durante muito tempo ocultado,
escondido e marcado sob o manto do puritanismo e da culpa judaico-crista, é
igualmente possivel afirmar que esta sua ocultacdo na esfera do privado,
inflamou a sua dimensé&o carnal e imagética. Ja na segunda metade do século
XIX, as transformacdes sociais trazidas pela revolugéo industrial e a criacdo das
grandes metrépoles, das viagens e dos éxodos migratérios, arrastam consigo
novas dimensdes para a forma como o corpo é vivido e conceptualizado no
pensamento ocidental. O advento da revolugdo industrial, traz consigo
alteracbes profundas na forma como o corpo se faz representar e constituir
engquanto elmento social, politico e econdmico, seja pelas transformacdes das

condi¢bes de vida, seja pela concentragdo das pessoas na urbe e pelo éxodo do
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espaco rural em busca de trabalho nas fabricas e no desejo de melhores
condicdes de vida fora dos monopdlios feudais. Trazendo por outro lado, o
reverso da industrializacdo com a pobreza nas grandes cidades, as novas
epidemias e doencas urbanas, e um novo controle e poder sobre o corpo do
proletariado — as novas formas de escravatura do corpo capitalista, mas também
0S aspectos positivos da valorizacdo do sentido de comunidade e do papel do
individual no social e da reivindicagéo e salvaguarda dos valores da igualdade e
da liberdade (do corpo) e cujo legado da Revolugcédo Francesa € inegavelmente
um patriménio comum das nossas democracias sociais modernas e do direito
constitucional — a Liberté, Egalité, Fraternité defende uma certa ideia de corpo,
que alicerca a matriz europeia (por repetidas vezes esquecida ou ocultada, na

nossa historia e actualidade).

E importante aqui resgatar a leitura marxista, de um corpo que na sociedade
capitalista se faz depender da reproduc¢éo continua de outros corpos, um corpo
que é 0 meio e o objecto do trabalho humano com vista a obteng&o de lucro,
perpetuando uma hierarquia social dos corpos. Marx, introduz uma reversao da
l6gica de funcionamento classico do burguesismo, que mantinha o corpo
dependente de um regime de visibilidades e invisibilidades, cuja viséo critica da
economia politica revela as ligacdes de controle sobre a autonomia do sujeito.
Esta visdo do corpo-marioneta, manipulado e controlado pelo sistema,
preconizada pela visao critica de Marx, serd essencial para o debate que aqui
trazemos sobre as condi¢cdes que levam a problematica e a crise do corpo na
pés-modernidade e a luta entre um corpo da diversidade face a um corpo mono-
normativo que hoje se agencia no programa neoliberal. Retomar a visdo da
critica marxista em relagdo ao corpo nas sociedades capitalistas afigura-se nos
dias de hoje, como particularmente valido no contexto do nosso corpo
(democratico mas capitalizado) que dispbe de condicbes para agir sobre o
mundo, internamente e externamente, localmente e globalmente, para
transforma-lo, mais que ndo seja pela via da estética (Qque também é ética) e da
criagdo artistica, advogando que arte é vida, vida é arte, e arte é politica, no
sentido de romper com o discurso normativo. De facto o desenvolvimento do

capitalismo, (que de selvagem, ndo tem nada, mas antes indicia uma clara
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vontade programatica de hierarquizar o lugar das coisas), enfatiza um
formalismo do racional, excluindo ou menorizando o emocional numa politica de
desumanizacdo dos corpos, que serve o0 programa de controlo, manipulacéo e
gestdo da produtibilidade comercial, que acaba por ser também uma
produtibilidade social e reapropriacdo das identidades e corpos. Nesta logica
capitalista, os corpos devem cumprir a sua funcéo produtiva (que também é
reprodutiva) para gerar produto, lucro e reciprocamente entrar na logica da
maquina hierarquica do consumo - um corpo que produz, um corpo que

consome, um corpo que € consumido e definido por aquilo que produz.

A ordem econdmica capitalista dos nossos dias é um universo de grandes
propor¢des, que os individuos encontram ao nascer, e gue constitui para
cada um deles, pelo menos enquanto individuo, um contexto que nao se
pode modificar e onde se tera de viver. Este cosmos impde ao individuo,
na medida em que se encontra inserido nas relacdes de mercado, as
normas da sua acg¢édo econdmica. [...] O Capitalismo, que conseguiu nos
nossos dias o dominio da vida econdmica, educa e cria assim, pela
seleccdo econOmica, 0s sujeitos econOmicos — empresarios e
trabalhadores — de que necessita. [...] Para que os tipos de vida e de
concepcao profissional, adaptados as caracteristicas do capitalismo,
pudessem ser seleccionados, ou seja, pudessem sobrepor-se a outros,
tiveram de comecar por nascer, e isto ndo apenas nos individuos
isolados, mas como concepgéo ao nivel de grupos humanos.

Max Weber, A Etica Protestante e o Espirito do Capitalismo, 20015

Nesta maquina capitalista, o corpo que pensa e 0 corpo emocional, 0 corpo que
quebra a légica maquinica da reproducéo, € um corpo sem valor, sem utilidade,
um corpo fragil. O corpo que gera a diferenca dentro da légica maquinica é um
corpo disruptivo, radical. Veja-se neste prisma a continua (des)valoracdo dada
ao corpo das mulheres ao longo da histéria ou mesmo ao lugar do corpo do
artista. Na logica fabril/mercantil, a disrupcéo e a diferenca significam ambas o
objecto defeituoso, o erro. O corpo construido e alimentado pela maquina
capitalista, uma maquina que normatiza e simultaneamente segrega, que inclui
para excluir, conhece desvios radicais na nossa historia recente, quer seja pela

via do totalitarismo e do nazismo, mas também pelos campos ideologicos

65 WEBER, Max, A Etica Protestante e o Espirito do Capitalismo, trad. Ana Falc&o Bastos e Luis
Leitdo, , 2001 p. 43.
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opostos por via do socialismo totalitario.

[...] Normative ontologies of the body work to judge, adjudicate, and
demarcate which bodies matter. The body-in-history implies a constitutive
relation — including the forces of vulnerability, exhaustion, endurance,
persistence, and resistence. [...] In various forms of racism and land
dispossession, as well as in neoliberal forms of governance through
market assessments, social mattering emerges as an apparatus that
regulates contemporary processes of making live and letting die.

Athena Athanasiou, Dispossesion: The Performative in the Political,
2013, p. 97

Optaremos aqui, em manter o foco na forma como o corpo se problematiza e
constréi na contemporaneidade, a luz dos debates lancadas pela critica marxista
e no rescaldo do pds-modernismo, em que um corpo (ainda entendido como
corpo do capital) sobrevive na esfera do hiperconsumismo, da alienagéo e do
global (Lipovetsky), parecendo perder a sua dimensdo de maquina produtiva.
Entre o feudalismo, o capitalismo moderno e o neoliberalismo, o lugar do corpo,
€ certo mudou de espaco, mas a sua hierarquizacdo social manteve-se
praticamente no mesmo lugar de dependéncia do sistema econdmico e do poder
social. Nesta légica de submissao e coloniza¢do do corpo aos mecanismos de
controle e poder, o corpo histérico cria um territério da diferenca corporal, um
territério do corpo-outro a margem do instituido, mas interdependente do poder
institucional. Um corpo de fragilidades e profundas transformacdes, que
atravessa o primeiro e segundo periodo da Revolucédo Industrial e entra na
Primeira Grande Guerra, revelando «uma gerag¢do que ainda fora a escola em
carruagem puxada a cavalo, viu-se indefesa, numa paisagem em que tudo se
alterava excepto as nuvens. Debaixo delas, perdido num campo dominado por
explostes e forcas destrutivas, estava o minusculo e fragil corpo humano».®’
Este corpo fragil traca o percurso errante do lugar (marginal) do corpo-outro, cujo
lastro perdura, sob controle daquilo a que Foucault chamou de sociedades
disciplinares. Senédo vejamos alguns exemplos do movimento sempre a margem

gue este corpo-outro encontra na modernidade, na alta modernidade e na

66 Athena Athanasiou, Dispossesion: The Performative in the Political, 2013, p. 97
67 MIRANDA, Braganca, Walter Benjamin, O Narrador, in Sobre Arte, Técnica, Linguagem e Po-
litica, 1992, p. 28.
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contemporaneidade (corpo pos-moderno, corpo pés-industrial e corpo pos-
guerra). Um corpo em que «nenhuma vitéria sobre a inumanidade parece ter
tornado o mundo mais seguro para a humanidade»® (Zygmunt Bauman, 2007)
— 0 corpo do éxodo das aldeias para as metropoles durante a revolucao industrial
votado a indigéncia e a fome e/ou ao trabalho nas minas e nas fabricas, o corpo
da fuga dos judeus na Europa de 1940, o corpo dos campos de concentracdo
nazis e do exterminio de judeus, ciganos, artistas e intelectuais, homossexuais
e deficientes, o corpo dos gulags, o corpo dos negros na segregagao americana,
o corpo do escravo e das colonias, o corpo da bomba de Hiroshima e dos
desastres quimicos de Fukushima, o corpo do apartheid na Africa do Sul, o corpo
da mulher na Arabia Saudita, no Irdo ou no Sudéo actual, o corpo do indios sem
terra, o corpo da expropriacdo e segregacdo da Palestina e dos colonatos
israelitas, o corpo do advento da epidemia da Sida, o corpo dos velhos numa
cultura do novo, o corpo do deficiente numa cultura do perfeito, o corpo
heteronormativo e genderizado a luz de um hegemonia maioritariamente
reaccionaria, fébica, patriarcal e misdgina, que regressa hoje no corpo sem
corpo, em fuga e em transito dos refugiados da Primavera Arabe numa Europa
que volta a erguer muros e fronteiras de arame farpado, que tém tanto de reais
e virtuais, como de (i)morais e politicos, para uma europa que lutou pela queda
dos muros, mas que vive ensombrada pela sociedade de controlo e pelos medos
do panéptico. Uma Europa que lutou/luta pela defesa do lugar do outro e

simultaneamente mantém sob controle o lugar desses outros num outro lugar.

[...] Dispossession speaks to how human bodies become materialized and
de-materialized through histories of slavery, colonization, apartheid,
capitalist alienation, immigration and asylum politics, post-colonial liberal
multiculturalism, gender and sexual normativity, securitarian
governmentality, and humanitarian reason.

Athena Athanasiou, Dispossesion: The Performative in the Political,
2013, p. 10%

68 BAUMAN, Zygmunt, A Vida Fragmentada, Ensaios sobre a Moral P6s-Moderna, 2007,
p.188.

69 ATHANASIOU, Athena, Dispossesion: The Performative in the Political, p. 10.
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Uma visdo unilateral e linear da histéria, dominada pela perspectiva ocidental
tem regido a forma como corporalizamos as nossas identidades modernas, sem
espaco para uma multitude de corpos singulares, e sem lugar para historias
marginais e fragmentadas que excluem ou suprimem certas imagens de corpo
da grande narrativa do mundo (moderno). Uma narrativa linear dominada por
uma ideia e uma visibilidade de um corpo normativo, sob o primado do corpo
normal, branco, heterossexual, e misdgino, em oposi¢cao ao lugar de um corpo
desviante (Iésbicas, homossexuais, transexuais e intersexuais, grupos étnicos,
deficientes, os estrangeiros ou 0s pobres), a quem se permite ou tolera (triste
palavra) uma corporalizacdo nos territérios da invisibilidade, ora marginalizante,
ora exotizante. Usando os termos de Zygmunt Bauman, as estratégias fagicas e

emeéticas polarizam no corpo o estranhamento do outro.

Claude Lévi-Strauss sugeria que as sociedades primitivas lidam com os
seus estranhos portadores de perigo com o auxilio de uma estratégia
diferente da (embora ndo necessariamente inferior &) que ndés proprios
praticamos e consideramos normal e civilizada. A sua estratégia €
antropofagica: comem, engolem e digerem (incorporam e assimilam
biologicamente) os estranhos/estrangeiros portadores de poderosas
forcas misteriosas — talvez na esperanca de assim adquirirem eles
proprios essas forgas, de as absorver, de as tornar suas. A nossa
estratégia é, pelo contrario, antropoémica (termo com origem no verbo
grego emein, vomitar). Expulsamos os portadores de perigo — e varremo-
los dos lugares onde conduzimos a nossa vida bem ordenada, mantemo-
los fora dos lagos sociais, quer através do exilio, quer colocando-os em
enclaves bem guardados, onde podem permanecer prisioneiros e sem a
mais pequena esperanca de escapar.

Zygmunt Bauman, A Vida Fragmentada, Ensaios sobre a Moral Pés-
Moderna, 20077°

Estes corpos-outros reféns das politicas da normatividade do neoliberalismo e
do tecnocratismo, sdo agenciados em prol de uma aparente liberdade de escolha
e livre circulagdo que o capitalismo democratico propagandeia, empurrando o
lugar do corpo estranho e diferente para uma polarizagdo entre um nés e um
eles «cujas condi¢des de existéncia e cujas escolhas definem, uma auténtica

alternativa disjuntiva: conformem-se ou vao para o inferno, sejam como nos ou

70 BAUMAN, Zygmunt, A Vida Fragmentada, Ensaios sobre a Moral P6s-Moderna, 2007,
p.184.
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nao prolonguem por muito tempo a vossa visita, joguem o nosso jogo segundo
as nossas regras ou preparem-se para ser corridos do jogo. E s6 nos termos
desta alternativa disjuntiva que as duas estratégias proporcionam a possibilidade
consistente de um controlo do espaco social. Ambas fazem pois parte da mala
de ferramentas de toda a dominacao social. [...] As regras de admissao sO seréo
eficazes na medida em que sejam complementadas pelas san¢des de expulséo,

da exclusao, da segregacdao, da discriminacao, da devolugcéo a procedéncia.» 71

Mas face a um territorio de geografias marginais de um corpo-outro expropriado
do seu proprio corpo, como actuar fazendo a inscricdo desses corpos num corpo
comum? Como reinscrever estes corpos no discurso do corpo? Como
corporalizar a diferenca transformando o préprio lugar da diferenca? Como
corporalizar novas fronteiras para um corpo descorporalizado e

desterritorializado?

O corpo que se configura no rescaldo dos projectos socialistas de cariz
humanista, oferece ao corpo, a possibilidade de ser outro, a possibilidade de se
constituir como corpo que se humaniza, e que revoluciona pela construcdo de
alternativas. O modelo da razdo socialista e do pensamento marxista original,
advogam um investimento basilar nas condicbes basicas e necessérias para
uma sociedade onde a humanizacao e os valores sociais guiam as condi¢des de
desenvolvimento, em deterimento da valoracdo de desenvolvimento econémico
e quantitativo, contrario ao actual neoliberalismo, onde o0s corpos
instrumentalizados, sdo niumeros, e em que as vidas se jogam entre despesa e
receita, lucro e divida, investimento e especulacdo, hipotecando com juros altos,

o valor essencial da modernidade — a liberdade do(s) corpo(s).

Throught neoliberal austerity measures, the governments of European
nation-states protect market sovereignty and banks while attacking the
lowest-paid workers, the unemployed, the urban poor, and the
improverished urban middle class. Common, collective, and public assets
are converted into private property rights. [...] In neoliberal frames of
privatization, financialization, and management of crises, jobs are being
taken away, hopes are obliterated, and bodies are instrumentalized and

1 |bidem, p.85.
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worn out. But new life forms and forms of subjectivity are also being
produced (that is, human life being turned into capital).

Athena Athanasiou, Dispossesion: The Performative in the Political,
2013 2

A valoracao social e moral do capital humano, patente no projecto socialista, é
substancial para a defesa de uma certa ideia de corpo (residual ainda na légica
pés-marxista e pos-moderna), aberta a diversidade e a liberdade, um corpo que
nao € mercado e ndo € mercadoria. Corpo utépico, corpo comunitario (comunal)

ou corpo de alternativas?

De que forma é que uma economia alternativa de corpos se pode constituir como
forca de blogueio? De que forma a liberdade do(s) corpo(s) na sua acepcao de
pluralidade, pode ser repensada e reformulada face aos novos regimes do
neoliberalismo? De que forma é que a accdo do(s) corpo(s) se pode constituir

como corporalizacéo da liberdade e da pluralidade?

Convocamos aqui os conceitos de liberdade e pluralismo centrais ao
pensamento politico-filoséfico de Hannah Arendt, patentes na sua teoria da
acgcao (Condicao Humana, 1958 e Entre o Passado e o Futuro, 1961). Por
liberdade, a autora ndo se refere a possibilidade de livre escolha a partir de um
conjunto de alternativas possiveis (uma ideia falaciosa de livre escolha difundida
pela tradigdo liberal), ou da faculdade do livre arbitrio (liberum arbitrium) que na
doutrina crista nos é concedida por Deus. Pelo contrario, Arendt, refere-se a uma
liberdade que se oferece como capacidade para um comeco, como possibilidade
de iniciar algo novo e inesperado. Capacidade esta, a de dar accao e de gerar
algo novo, € inerente ao ser humano a partir do momento em que nasce. Para a
autora, a acgdo como veiculo de liberdade estd enraizada na nossa natalidade,
onde cada nascimento representa um novo comeco e a introducéo da novidade
num mundo, que é mundo de accédo - de um corpo, que € corpo de liberdades e
novidades. Neste corpo de liberdade(s) inscreve-se segunda a autora, o territorio
da pluralidade, figura central na ac¢ao de tomar a iniciativa e de introduzir algo

de novo e inesperado no mundo, e que ndo pode ser realizado de forma isolada

72 ATHANASIOU, Athena, Dispossesion: The Performative in the Political, 2013, p. 11-12.
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dos outros. Neste sentido, a accéo (do corpo no mundo) depende da pluralidade,
do mesmo modo de que a performance ou o teatro implica um publico. Sem a
presenca e reconhecimento do lugar do(s) outro(s) corpo(s), a ac¢ao perde o seu
sentido. Nesta l6gica arendtiana de acc¢ao do corpo no mundo, a pluralidade e a
liberdade € implicada no espaco publico, em que corpos e sujeitos se
reconhecem pela accdo (de movimento e palavra) no espaco plural e social (e
politico). Uma ideia de liberdade e pluralidade que implica sempre na sua génese
a accao, a relacéao e a presenca do outro, tornando-se sinébnimo de igualdade e
diferenca (distinction). Arendt sublinha no entanto que no nosso tempo, a
condicao deste corpo politico encontra obstaculos e dificuldades de intervencao
significativa sobre 0os nossos modos de vida colectiva. Sobre este mesmo ambito
Goncalo M. Tavares diz-nos que «[...] a liberdade pode afinal, ser entendida
como a aceitacdo da expropriacdo de todos os bens, excepto do corpo»’3
Acrescentamos ao raciocinio de ambos o0s autores, que a liberdade, é a
assuncao/salvaguarda da propriedade (privada, ainda que colectiva) do nosso
corpo proprio (publico, ainda que pessoal). A tentativa de manipulacdo e
reorganizacao do corpo sob a égide de um programa politico-econémico do ideal
neoliberal, € de tal forma transparente nas suas investidas para regular,
normatizar, domesticar e hierarquizar, um corpo pessoal, politico e social, que se
quer obediente a luz das leis de mercado e que se joga numa «sociedade
moldada a imagem de um centro comercial» como afirma Zygmunt Bauman,

incluindo para excluir.

Assim vemos que o governo desregula tudo o que pode, para que nada
possa continuar a ser percebido como duradouro e digno de confianca,
previsivel, susceptivel de ser garantido e antecipado; transfere as sedes
das decisdes para lugares onde os que sdo por ela afectados nédo as
possam ver como decisdes e passem a considera-las efeitos da cegueira
do destino; quer que seja o funcionamento das for¢cas do mercado a ditar
0s critérios que regem a existéncia vivida como um jogo; promove a
palavra de ordem que cada um jogue o melhor que pode o seu jogo em
norma maior da decéncia; redefine o cidaddo, em termos teéricos e
praticos, como o consumidor satisfeito de uma sociedade moldada a
imagem de um centro comercial; e mina a confianga dos seus governados
no mundo e uns nos outros. Mas vemos que é também o mesmo governo
gue brande o modo de vida do deambular dos centros comerciais como

73 TAVARES, Gongalo M., ATLAS do Corpo e da Imaginacéo: Teoria, Fragmentos e Imagens,
Caminho, 2013, p. 96.
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modelo de uma humanidade feliz e de uma vida satisfeita, servindo-se
normativamente desse modelo para desqualificar um ndmero crescente
de cidaddos - invalidos, desempregados, sem estatuto, vitimas de
discriminacdo racial, mées celibatarias — acusados de incompeténcia,
desajustados e incapazes de aperfeicoamento, uma vez que Ssao
consumidores deficientes, que ndo sabem adaptar-se a deambulacao
reiterada pelos centros comerciais. E 0 mesmo governo ainda que divide
a sociedade que dirige em cidaddos definidos como consumidores
satisfeitos e em consumidores insatisfatorios definidos como
subcidadéaos. E € o mesmo governo enfim que se serve da situacao critica
destes ultimos para, pelo medo, incitar outros a satisfacdo, ao mesmo
tempo que usa triunfantes trajectérias dos primeiros para, numa manobra
de sedugédo, reconduzir os segundos a uma obediéncia contrita. E

Zygmunt Bauman, A Vida Fragmentada, Ensaios sobre a Moral Pos-
Moderna, 2007

Serd interessante convocar aqui a conceptualizacdo da ideia de corpo na sua
dimenséo politica e de metéfora do estado. Esta analogia entre corpo e estado,
presente em Platéo e Aristoteles é aprofundada por Hobbes (Léviathan, 1651),
inscrevendo no corpo politico a metéafora para a figura do estado e das l6gicas
corporativas, que servem de modelo a Republica, e onde se instauram a ordem
moral e civil. Na obra de Hobbes, a imagem-simbolo deste corpo politico articula-
se em trés planos — divino, natural e artificial. Planos estes que na sua hipotese
de corpo politico, e recusando a perspectiva da escolastica, ndo reconhece na
existéncia, outra realidade que ndo a materialidade e a mecanicidade da vida,
rompendo com a visdo aristotélica. Para Hobbes, o homem na sua arte de
imitacdo do divino, é uma fabricacdo que tem lugar no espaco da republica e
onde este “homem artificial“ € simultaneamente artesao e matéria da sua criacao.
O estado e instituicdo do aparelho republica, estruturam e hierarquizam nesta
perspectiva, dois tipos de corpos politicos — o corpo natural e o corpo artificial,
edificando de igual modo uma realidade juridica que os ira organizar e controlar.
A metafora induzida por Hobbes, preconiza na Republica a figura de uma
pessoa, cuja alma € a soberania, alimentando a vida e o movimento, no lugar do
papel que o coragcdo ocupa no homem. A figuracdo da entidade pessoa, surge

como definicdo do proprio estado nesta constru¢do do corpo politico — a pessoa

& BAUMAN, Zygmunt, A Vida Fragmentada, Ensaios sobre a Moral Pés-Moderna,
Relogio D’Agua, 2007, p. 288.
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surge-nos aqui como ideia (artificial) de representacédo (imitacdo, ficcdo) por
meio de um artificio que € o estado. Este corpo politico (ou sociedade civil), de
Hobbes, comparado a estrutura de uma cidade (a polis dos Gregos), resulta de
uma exigéncia de unidade, onde a unido faz a forca. A artificialidade que resulta
da formacao e unido deste corpo politico, constituindo a Republica (Res publica),
assenta na manuteng¢ao de um compromisso e acordo entre corpos que se fazem
representar e constituir por uma instancia representativa e de governancia,
garantindo a salvaguarda da liberdade individual guiada pela ética da
responsabilidade colectiva. Sera interessante reflectir sobre o que resta desta
ética do corpo da Republica nos dias de hoje, e que lugar ocupam os 6rgaos
(partes do Estado) e os musculos deste corpo, € 0 sangue que o alimenta, o
digere e que corre nas suas veias (em analogia ao ouro e a circulacéo do dinheiro
no Estado), quando colocados em perspectiva face a analogia lancada por
Hobbes, entre o corpo humano e o Estado. Hobbes introduz outras suposi¢des
paralelas a esta analogia, que revelam igual pertinéncia nos dias de hoje. O
autor, alerta para as fraquezas deste corpo ou para os perigos de contaminacao
e doenca deste corpo, questionando sobre o que acontece quando o Estado
perde a sua vitalidade e a sua for¢ca, ou quando o poder espiritual ou religioso
influencia e intervém sobre este corpo, desregulando o Estado (como acontece
durante uma convulséo epiléptica, conforme sugere o autor na sua analogia,
resultando em movimentos involuntérios e violentos). O que resta do enunciado

ético deste corpo politico nas nossas democracias modernas laicas?

Hobbes vai mais longe na sua analogia, associando estas convulsdes do espirito
e movimentacdes violentas do corpo, a natureza das guerras civis. Uma das
hipéteses desenvolvidas na obra de Hobbes (Léviathan) ndo poderia encontrar
mais actualidade nas transformacdes sociopoliticas e econdmicas que a Europa
atravessa nos dias de hoje em que se equacionam e destroem a luz da
democracia liberal, a figura do Estado (Estado Social) — o autor, desenha na sua
linha metaférica, a questdo da faléncia deste corpo-estado. O Estado, na
incapacidade de gerir as suas finangas, € como um corpo febril cujo sangue tem
dificuldade em circular facilmente. Para Hobbes, a dissolucdo e deterioracdo da

soberania do Estado significa a sua morte.
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Um corpo sem autonomia, € um corpo impotente.

La nature, qui est l'art pratiqué par Dieu pour fabriquer le monde et le
gouverner, est imitée par l'art de 'homme, qui peut, ici comme en
beaucoup d’autres domaines, fabriquer un animal artifitiel. Puisqu’en
effet, la vie n’est qu’un mouvement des membres, dont 'origine est dans
guelque partie interne, porquoi ne pourait-on-dire que toutes les
automates (ces machines mues par des ressorts et des roues comme
dans une montre) ont une vie artificielle? Car, qu’est-ce que le coeur,
sinon un ressort, les nerfs, sinon autant de courroies et les articulations
autant des roues, tout les choses qui, selon lintention de [lartisan,
impriment le mouvement a tout le corps? Mais I'art va plus loin en imitant
l'oeuvre raisonnable et la plus excelente de la nature: '’homme. C’est I'art,
en effect, qui crée ce grand LEVIATHAN, appelé REPUBLIQUE ou ETAT
(CIVITAS en latin) qui n’est autre chose qu’un homme artificiel [...]. Enfin,
les pactes et convenctions a partir desquels les parties de ce corps
politigue ont été originairement fabriqguées, mises ensemble et réunis,
sont pareils au fiat ou a ce faisons 'homme que Dieu prononga lors de la
création.

Hobbes, Léviathan, 20007

A paisagem de um corpo moderno em crise € uma paisagem de dipticos, que
acompanham a pele, a carne e os 6rgaos deste corpo-paisagem (bodyscape) —
corpo teoldgico (espirito/corpo), filoséfico (material/ideal), antropolégico
(natural/cultural), cientifico (corpo/razdo), tecnolégico (corpo/ligacdo). Vivemos
um corpo cuja herancga nao foi totalmente rompida, heranca fantasméatica de um
corpo mantido no regime da invisibilidade, controlado pelo poder teolégico, um
corpo que se inscreve e valida moralmente e socialmente a semelhanca e
imagem de um Deus a par de um corpo histriénico cujo regime especulativo se
opera dentro da logica econémica da maquina capitalista e da normatizacéo
vinculativa do corpo-copia, e cuja nocao do estado moderno capitalista, introduz
um corpo social, como nao pertencente a uma unica pessoa (em oposi¢cao ao
corpo da monarquia), mas pertenca do estado e da sociedade, um corpo que

tem tanto de submisso como de emancipatério.

Corpo crucificado ou corpo redimido? Corpo politico, politicas do corpo ou

revolugao do corpo?

7> HOBBES, Léviathan, trad. G. Mairet, 2000, p.63-64.
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Um corpo, apesar de tudo, resistente, que depende na légica ocidental da
relacdo interior e exterior, entre visivel e invisivel, entre corpo de poder e corpo
manipulado, entre senhor e escravo. Um corpo que na modernidade, se descola
da alma para se constituir sujeito e individuo, um corpo que se faz préprio para
determinar os limites da liberdade (moderna) e da propriedade. Corpo que se
assume como propriedade, lei (no sentido juridico e moral) e ordem universal,
senao atente-se no texto da Declaragéao dos Direitos do Homem: todo o homem

tem direito a vida e a ndo ser humilhado no seu corpo.

Uma radical mudanca de referéncia: de uma identidade firme, estavel,
centrada, totalizavel e constante que o mito do homem moderno propés
e construiu para noés, passamos na nossa contemporaneidade, a uma
nova relacdo connosco mesmos, com 0 mundo e com 0s outros, que se
manifesta numa identidade fragil, instavel, descentrada, mutante,
processual e inconstante a qual corresponde, pertinentemente, um corpo
fragmentado e metamorfico.

leda Tucherman, Breve histéria do corpo e de seus monstros, 199976

Este corpo bipolar, simultaneamente simbdlico e material, de profundidades e
superficies varias, mdultiplas e por vezes contraditérias, € um corpo cuja
existéncia balanca entre fragilidade e transparéncia, e entre imobilidade e
opacidade, mas que continua a ser como diz Baudrillard «0 mais desejavel
objecto de consumo». Um corpo que no preludio da modernidade € corpo no
privado, e identidade abstracta no publico. Um corpo atravessado de discursos
e desejos de transformacéo, num objecto de leituras e imagens infindaveis e por
vezes inconciliaveis pela sua natureza paradoxal. Este corpo (moderno) de
fragmentos e paradoxos, que é de todos e ndo € de ninguém, um corpo que é
lugar, que € objecto e que € discurso. Um corpo, é esse lugar onde se agencia a
«guebra da simetria» (Guattari, 1992) e perda de totalidade. O corpo € esse lugar
onde se reune o desejo de controlar, transformar e ver, o seu interior e a sua

superficie, veja-se neste contexto os avancos tecnoldgicos da medicina ou da

76 TUCHERMAN, leda, Breve histéria do corpo e de seus monstros, 1999, p.153.
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manipulacdo genética ou da cirurgia plastica estética e reconstrutiva. O corpo é
esse objecto «estranhamente familiar» (Lacan), territorio de construcdo e de
conhecimento, objecto bioldgico, socioldgico e estético.

O mais esquecido de todos os estranhos é 0 NOSSO COrpo — O NOSSO
préprio corpo

Walter Benjamim

Um corpo € um espago de prisdo e liberdade(s). Mas esta evidéncia silenciosa
do corpo (préprio) que se move, pensa, sente, fala, toca, faz, € também ruido de
um corpo (estrangeiro) fragil, efémero, tragico e mortal. E nesta fronteira, nem
dentro, nem fora, que o corpo se desafia a existir, existindo. O corpo, esse
objecto natural, sem nunca o ter sido (Mauss), esse animal afectivo, politico e
social, encerra e mistura na sua realidade ontoldgica, a vinculagdo a um corpo
de vontades accionadas deliberadamente pelo sujeito, e antagonicamente um
corpo de conflitos do desejo e da pulséo alienados do controle do sujeito. Um
corpo que tem tanto de bios como de techné. O corpo que vivemos é
verdadeiramente um corpo que nao € totalmente nosso. A experiéncia corporal,
€ paradoxalmente, uma experiéncia social, do mundo e uma experiéncia solitaria
e narcisica. Um corpo que é imagem, um corpo que se identifica e é observado,

reconhecido.

O nosso corpo, vive deste contracto social e pessoal, de identificacGes e
projeccoes. Este corpo que habita a trama do social, constrdi-se de igual modo
nos territérios do privado e do intimo, um corpo que é dentro e fora de mim, um
COrpo que € espaco, um corpo que esta no mundo e € mundo. Se é verdade que
«cada corpo ocupa o seu lugar» (Augé€), ndo é garantido que haja lugar para
todos os corpos, a experiéncia histérica e o paradigma da liberdade
contemporanea confirmam-nos esta condicdo de uma economia de alguns
corpos sem lugar, uma espécie de subcorpos que € empurrada para as margens

atraves daquilo que Boaventura Santos (2006) identifica de fascismo social.

Grupos sociais cada vez mais vastos que sdo expulsos do contracto
social (pds-contratualismo) tornam-se populacbes descartaveis. Sem
direitos minimos de cidadania sao, de facto, langcados num novo estado
de natureza, a que eu chamo fascismo social. [...] Na realidade — a
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realidade dos trabalhadores desempregados ou precéarios, dos
trabalhadores mal remunerados, dos imigrantes, das familias e dos
estudantes endividados, das classes médias empobrecidas — quanto
maior € a autonomia abstracta para seleccionar entre opcdes, menor é a
capacidade concreta para fazé-lo.

Boaventura de Sousa Santos, Se Deus fosse um activista dos Direitos
Humanos, 2014 77

Que lugar para os corpos sem lugar marcado?

A obra dos criadores cuja obra revisitaremos, convida-nos e em alguns casos
confronta-nos com esta possibilidade de olhar para o corpo a partir do lugar (em
qgue nos encontramos, ou fora dele), e para o exercicio de pensar o lugar a partir
do corpo. Seré interessante experimentar uma possibilidade de jogo semantico,
se substituirmos neste enunciado, o lugar pelo julgar. Sera expectavel um corpo

gue néo tenha lugar ou que ndo esteja em lugar algum?

Mas regressemos as politicas do corpo (ou ao corpo das politicas), ao corpo do
consumo, ao corpo consumido ou ainda ao corpo consumado, objecto ultimo do
paradigma capitalista - todos desejam um corpo (novo), todos sentem falta de
um corpo (antigo). Objecto de consumo, de exploragao, de revolta, de fetiche, de
celebracédo e alienagéo. O corpo é vitima do capitalismo contemporaneo ou sera
0 capitalismo escravizado pelo corpo? Corpo objecto de consumo e corpo

consumido.

A contemporaneidade parece ter reabilitado o corpo, um corpo, agora sob o
designio da cultura de massas num mundo onde a técnica e a tecnologia sao
inseparaveis de uma ligagédo ao corpo numa relacédo que tem tanto de amor como
de odio. O corpo da sociedade contemporanea € manipulado, explorado,
intervencionado, mediado, um corpo que se tornou icone e mito, um hiper-corpo,
um corpo das ligacdes e das mediacdes. Sera interessante lancar a questao:
Que novas mitologias se constroem no corpo contemporaneo das ligacdes?
Quais sdo as novas formas de disciplina, de controle e vigilancia deste novo

corpo, que é simultaneamente, objecto natural, social e virtual?

77 Boaventura de Sousa Santos, Se Deus fosse um activista dos Direitos Humanos, Almedina,
2014, p. 84.
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Corpo anénimo, ndo-corpo ou corpo publico, corpo hipertrofiado de formas e

imagens?

Numa leitura, ja ndo fenomenoldgica, encontramos com Baudrillard (Sociedade
de Consumo, 1970), uma abordagem politica e histérica do corpo, que importa
agora revisitar, analisando o corpo como lugar de inscricdo de signos. Para o
autor, este novo corpo ocidental (ingenuamente ou falaciosamente livre), esta
investido de uma dependéncia de uma nova sacralizacdo e devocdo outrora
ocupadas pelo lugar da alma. Este novo corpo subjugado a sua prépria imagem
e (re)produtibilidade, ndo é mais do que uma reapropriacdo instigada por
objectivos capitalistas, assente nos principios normativos de auto-satisfacao,
prazer e rentabilidade hedonista, instrumentalizados pela sociedade de
consumo. Este corpo fetichizado e alienado pelo consumo e produgdo normativa,
€ simultaneamente um corpo liberal e puritano, em que o desejo é monitorizado
e controlado — ora camuflado, ora inflamado. Um corpo regimentado e censurado
pela sua prépria reproducao, mascarada de liberdade e autonomia.

O que se inscreve no corpo, € como afirma Baudrillard, «um modo de
organizacdo da relacdo as coisas e das relacdes sociais».”® Um corpo
condenado a exibir e a exibir-se através dos signos que ele préprio cria e
reproduz. Um corpo cuja liberdade individual de construcdes identitarias €
apenas aparente, porque é desde logo boicotada pela moldura social da
sociedade de consumo. Um corpo cujo produto e a imagem desse mesmo
produto, (em que a construcdo da ideia de beleza podera ser um desses sub-
produtos), constitui-se como valor (de troca) nesta economia do corpo, num
sistema ordenado de modelos e conjuntos de signos, num corpo entendido como
estrutura significante. Ou usando um prisma foucaultiano, um corpo investido de
uma tecnologia politica, um corpo disciplinado e policiado pela ordem do poder,
cuja alma € a priséo do corpo (Surveiller et Punir). Face a esta ontologia de um
corpo sublimado e volatilizado, cujas camadas se colam e se soltam da sua pele,

devolve-se ao corpo, a sua (ir)realidade e a sua figuratividade (virtual). Um corpo

78 BAUDRILLARD, Jean, La Société de la consommation. Ses mythes, ses structures, p. 200.
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que tem tanto de semioldgico, sintomatolégico, fenomenologico como de

escatologico, mitologico e teoldgico.

Um corpo reduzido a uma ideia de corpo ou um corpo plasmado numa imagem
de corpo? Um corpo de ficgdes, de signos ou de arquétipos? Um ndo-corpo que

€ ja um devir-corpo ou um hiper-corpo?

Na fenomenologia de Merleau-Ponty - eu sou 0 meu corpo (Fenomenologia da
Percepcdo, 1964) - Um corpo cujo exercicio da percepc¢ao, cria sentidos (no
mundo) emergindo e experimentando o mundo. Um corpo comprometido com o
mundo da percepg¢ao, um corpo a corpo com o0 mundo, um corpo gque antes de

ser corpo, é objecto no mundo.

Obrigaram o corpo humano a comer, obrigaram-no a beber para evitar
po-lo a dancar.

Antonin Artaud, Para acabar com o Juizo de Deus, p. 152 7®

Um corpo de possiblidades

Um corpo é um corpo, cujo corpo € o corpo do corpo. Subjectividade, técnica e
linguagem, lancam no corpo um diadlogo de infinitas trocas. Nao existe um
modelo de corpo, da mesma forma que nao existe um discurso sobre o corpo,
existem lugares e discursos sobre corpo, cuja transitoriedade e transgenerizacao
Ihes é inerente, e que acontecem na pele e nos 6rgaos deste corpo de divisdes,
de ligacdes, de mutagdes, de multiplicagcdes — corpo que é caos e ordem do caos.
Um corpo tem tanto de objectual, como de espacial, conceptual ou figurativo. E
um conceito bioldgico e politico, ético e estético. O corpo, como a identidade, €
matéria heterogénea e em construgdo. O corpo constréi-se, faz-se. Ndo se é
corpo, torna-se corpo, do mesmo modo que ndo se nasce mulher, «torna-se

mulher» (Beauvoir). O sujeito apresenta-se nas suas multiplas alteridades, em

79 ARTAUD, Antonin, Para acabar com o Juizo de Deus, p. 152.
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cena e fora de cena, na tragédia (uma vida que anuncia a morte) do seu corpo.
A questdo que se coloca, portanto, € a de olhar o corpo como passivel de ser
analisado e compreendido tanto pelo seu exterior e pelo seu interior (ou pela
interioridade do seu exterior tornado aparéncia e experiéncia), bem como pela
sua figura de contracena e contraponto — 0s outros corpos. Um corpo afecta e
afecta-se, a ideia de corpo, assim como a ideia de humano definem-se pela
condicao relacional. Um corpo é um organismo, cujas particulas se ligam,
separam, misturam e agrupam. O nosso olhar tem por habito encerrar os limites
do corpo no seu invélucro - a pele, que esconde e nos faz esquecer a presenca
da carne, simbolo da nossa perenidade, da mesma forma que a experiéncia
moderna descartiana secularizou a separacao entre corpo e alma, como uma
espécie de lembranca ou determinismo da vida e da morte. A secularizacdo da
alma no corpo constréi uma narrativa do corpo que néo foi completamente
erradicada da histéria de um corpo (moderno) desmultiplicado em
fragmentacdes e ligacbes. Um corpo que habita «um tempo multiplice e
ramificado no qual cada presente se bifurca em dois futuros, de modo a formar
uma rede crescente e vertiginosa de tempos divergentes, convergentes e
paralelos. Essa ideia de infinitos universos contemporaneos em que todas as
possibilidades se realizam em todas as combinagdes possiveis»®® (Calvino,
1991).

Um corpo das ligacOes, arbitrarias e livres, controladas e instituidas, as mesmas
ligagbes, que nas palavras de Robert Musil, nos parecem fazer «viver em
permanéncia num Estado bem organizado que possui um aspecto perfeitamente
espectral: ndo podemos sair a rua, beber um copo de agua ou entrar num
eléctrico sem tocar as alavancas perfeitamente reguladas de um gigantesco
aparato de leis e relagbes, pondo-as em movimento ou deixando-as manter a
paz e sossego da nossa existéncia. Mal conseguimos compreender qualquer
uma destas alavancas, que penetram fundo no maquinismo e cujas outras
extremidades se perdem numa rede, cuja constituicao total nunca foi decifrada
por qualquer ser vivo. Assim negamos que existam, tal como o homem vulgar

nega a existéncia do ar, insistindo que € apenas vazio; mas, ao que parece, €

80 CALVINO, ltalo, Seis Propostas para o Préximo Milénio,1991, p. 134.
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precisamente isso que da a vida uma certa qualidade espectral — o facto de que
tudo a que se nega realidade, tudo o que € incolor, inodoro, insipido,
imponderavel e ndo-moral, como a 4gua, o ar, 0 espacgo, o dinheiro e a passagem

do tempo, ser o que na realidade tem maior importancia.»®8!

O corpo contemporaneo existe no movimento e nas ligacbes, sem que essa
afectacdo seja necessariamente programatica, mas antes subsequente a propria
natureza do movimento e da ligagdo - um movimento antecipa e introduz o
seguinte, uma ligacdo conduz a ligacdo seguinte, um corpo desloca-se de ca
para la, e de |la para ca. «Apenas € seguro que estamos em movimento. Alguns
diriam que estamos a ser mobilizados. De facto, sempre estivemos em
movimento em direccdo a uma finalidade imperativa: a cidade de Deus, a

comunidade humana, o fim da histdria, etc.»82

Se por um lado vivemos agora um corpo de possibilidades, de incorporacdes
varias, em que podemos ser tudo e nada, viajando por entre identidades e
espacos virtuais, estes tecnocorpos ou corpos online aparelhados ou
sustentados por uma légica aparente de livre escolha e liberdade identitaria sdo
de igual modo corpos anestesiados pela sociedade de controle. Estes corpos do
pés-humano que encontram uma promessa de liberdade na multiplicacao e na
hibridizagdo, parecem ser simultaneamente capturados na rede de novas formas
de poder, aquilo a que Donna Haraway identifica de «Informatica da Dominag&o»
composta por redes invisiveis de interfaces da sociedade tecnoldgica, onde ndo

existe «revolugdo a realizar, ndo ha uma humanidade a ser preservada».®3

Como provocar entédo a revolucdo (uma revolucdo descendente da teoria de
accao de Arendt, ou do projecto dos feminismos ou ainda na esteira da
pensamento-ac¢cdo de Foucault) da carne num corpo que é fractal? Como
humanizar este corpo capitalizando a sua promessa de liberdade e abertura a
fluidez de identidades? Donna Haraway, no seu Cyborg Manifest, lanca-nos a
hipotese de reconciliagdo com a era tecnoldgica, ao colocar o cyborg como

entidade de rompimento de fronteiras, um corpo p6s-género, um organismo que

81 cit. MIRANDA, Braganca, Teoria da Cultura, 2002, p.173.
82 MIRANDA, Braganca, Teoria da Cultura, 2002, p. 8.
8 TUCHERMAN, leda, Breve historia do corpo e de seus monstros, 1999, p.161.
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tem tanto de humano como de maquina, reunindo hum mesmo corpo bionico,
carne, metal e inteligéncia artificial. Um supercorpo que sobrevive e se potencia
pela sua natureza fragmentéria e em que «a formacéo da totalidade, a partir de
fragmentos, inlcusive aqueles da polaridade ou da dominacao hierarquica, esta

em guestdo no mundo do cyborg».84

Este corpo nao-totalizante do cyborg «ndo busca uma unidade original, nao
sonha com a comunidade a partir do modelo da familia organica [...] e ndo é
reverente em relagdo ao pai: fruto ilegitimo do militarismo e do capitalismo
patriarcal, para ndo mencionar o socialismo do estado».8> O corpo do cyborg de
Haraway parece anunciar através desta nova era do pds-género novas hipéteses
alternativas para a construgéo de identidades, derivando de um mundo de fluxos,
alteridades e conexdes, abrindo caminho a novas utopias, fora das habituais
hegemonias, que informam as nossas identidades e formatam 0s n0sSsos corpos.
O cyborg oferece também uma optimiza¢ao da funcionalidade do corpo humano,
por exemplo no campo da ciéncia e da reabilitagéo, substituindo as tradicionais
préteses no caso de pessoas com paralisia motora e/ou amputagcéo, ou mesmo
no caso de dispositivos 6pticos de substituicdo para pessoas com visao reduzida
ou de dispositivos de comunicagdo aumentativa. A maquina deixa aqui de ser o
inimigo do humano abrindo caminho a uma nova alian¢a humanista, inscrevendo
novos debates ético-politicos num corpo biotécnico que encontra eco no trabalho
de Foucault e se junta ao projecto das Feministas (e outros) da critica pos-
modernista e do materialismo historico. O corpo do cyborg junta-se a eles nesta
possibilidade de olhar o paradigma da identidade e da construcdo do corpo
contra as velhas e novas dominag¢des do patriarcado, do capitalismo avancado
e da pos-modernidade. Ndo deixa de ser irdnico que o cyborg seja como diz
Haraway, um filho ilegitimo do capitalismo e simultaneamente incorpore um
corpo de revindicagdes por espacos de liberdades e pluralidades. Um corpo em

gue se nos oferece, como pensado por Hannah Arendt, a possibilidade de

84 HARAWAY, Donna, Um manifesto para os cyborgs — Ciéncia, tecnologia e feminismo socia-
lista na década de 80, Tendéncias e Impasses: O Feminismo como Critica da Cultura, org. He-
loisa Buarque de Holanda , 1994.

85 TUCHERMAN, leda, Breve historia do corpo e de seus monstros, cit. Donna Haraway, Um
manifesto para os cyborgs — Ciéncia, tecnologia e feminismo socialista na década de 80, Ten-
déncias e Impasses: O Feminismo como Critica da Cultura, org. Heloisa Buarque de Holanda,
1994.
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encontramos o0s outros e cada um deles como iguais através da polis, interagindo
e ao mesmo tempo reconhecendo e salvaguardando a diversidade, coabitando
com outras identidades, através da recusa por parte das identidades distintas de
se tornarem exclusivas, e preservando na diversidade de identidades, o

desenvolvimento da singularidade de cada um.

Um corpo de possibilidades, um corpo que € singular e plural. Um corpo que
revela o mundo e que é aimagem do mundo. Um corpo que € utopia. Uma utopia
que ndo existe sem corpo(s) e um corpo que € (possibilidade) r-evolugdo. Um
COrpo em projecto e um projecto de corpo.

«O corpo € um campo de batalha» (Barbara Krueger, The body is a battleground,
1989).

E depois do fim de tudo, e depois do fim da historia, da morte do humano, da
morte do autor, do corpo-sem-06rgaos, do cibercorpo, do hipercorpo, e depois do
corpo enlutado, e depois da crise do corpo, que corpo é hoje 0 nosso metacorpo

(um corpo de metadiscursos, metanarrativas e metarealidades)?

Corpo falido, corpo apagado, corpo enraizado, corpo cristalizado, corpo
idealizado, corpo organizado, corpo explorado, corpo escravizado, corpo
mortificado, corpo ressuscitado, corpo fragilizado, corpo fragmentado, corpo
fidelizado, corpo pixelado, corpo sintonizado, corpo tonificado, corpo eternizado,
corpo sistematizado, corpo disciplinado, corpo vigiado, corpo aprisionado, corpo
agrilhoado, corpo vampirizado, corpo contaminado, corpo enrugado, corpo
imaginado, corpo diagnosticado, corpo pelado, corpo velado, corpo violado,
corpo catalogado, corpo camuflado, corpo ostracizado, corpo dourado, corpo
insuflado, corpo encrespado, corpo metamorfoseado, corpo duplicado, corpo
copiado, corpo mimetizado, corpo emigrado, corpo refugiado, corpo devotado,
corpo politizado, corpo espectacularizado, corpo eclipsado, corpo tecnicizado,
corpo globalizado, corpo naturalizado, corpo domesticado, corpo marginalizado,
corpo erotizado, corpo gozado, corpo mimetizado, corpo emprestado, corpo
endeusado, corpo amado, corpo territorializado, corpo martirizado, corpo
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amplificado, corpo roubado, corpo autopsiado, corpo rasgado, corpo santificado,

corpo extasiado, corpo iluminado, corpo armadilhado, corpo plastificado,
negado, corpo empoderado, corpo empoeirado, corpo diabolizado,
ocidentalizado, corpo canonizado, corpo sugado, corpo empoeirado,
mumificado, corpo ligado, corpo catapultado, corpo sufragado,
intervencionado, corpo petrificado, corpo colonizado, corpo pintado,
insultado, corpo desarmado, corpo sintetizado, corpo padronizado,
endividado, corpo optimizado, corpo humilhado, corpo privatizado,
massificado, corpo desfocado, corpo cegado, corpo purificado,
corrompido, corpo despido, hierarquizado, corpo monopolizado,
bestializado, corpo adornado, corpo caldo, corpo adormecido,
administrado, corpo anestesiado, corpo admoestado, corpo caluniado,
revolucionado, corpo americanizado, corpo abrutalhado, corpo suado,
musculado, corpo atrofiado, corpo fossilizado, corpo oficializado,
iconizado, corpo amantizado, corpo banalizado, corpo dancado,
mercantilizado, corpo clonado, corpo efeminizado, corpo modernizado,
masculinizado, corpo amaneirado, corpo gentrificado, corpo humanizado,
computorizado, corpo coisificado, corpo concentrado, corpo deformado,
pecado, corpo mapeado, corpo mundializado, corpo medicalizado,
horrorizado, corpo dizimado, corpo bombardeado, corpo nacionalizado,
agrafado, corpo marcado, corpo branqueado, corpo Vvitorioso,
imperializado, corpo dramatizado, corpo acamado, corpo escravizado,
cravejado, corpo imortalizado, corpo memorizado, corpo monopolizado,
democratizado, corpo ocupado, corpo plastificado, corpo enlatado,
travestido, corpo espelhado, corpo capitalizado, corpo desejado,

corporizado, corpo imaginado.

corpo
corpo
corpo
corpo
corpo
corpo
corpo
corpo
corpo
corpo
corpo
corpo
corpo
corpo
corpo
corpo
corpo
corpo
corpo
corpo
corpo
corpo
corpo

corpo

Jean-Luc Nancy, no seu maravilhoso ensaio, Cinquenta e Oito Indicios sobre o

Corpo, enuncia, com o seu tom simultaneamente rigoroso e poetico:

Os corpos produzem sentido para além do sentido. Sao um exagero de

sentido.

[...] Um corpo é uma diferenca. J& que é diferenca em relagéo a todos os
outros corpos — enquanto o0s espiritos sdo idénticos — nunca mais acaba

de diferir. Difere também de si préprio [...].
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Um corpo, corpos: ndo pode haver um sé corpo e o corpo traz a diferenca.
Séo forcas colocadas e tendidas umas contra as outras. O contra (de
encontro, ao encontro, totalmente contra) é a categoria principal do corpo;
guer dizer, o jogo das diferencas, dos contrastes, das resisténcias, dos
arrebatamentos, das penetracdes, das repulsas, das densidades, dos

pesos e medidas.
[...] Corpo proprio: para ser préprio, o corpo deve ser estranho e assim

tornar-se apropriado.

Jean-Luc Nancy, Cinquenta e Oito Indicios sobre o Corpo, 2004 8¢

E sobre este jogo das diferencas e imitacdes jogado por corpos e por sombras,
gue daremos corpo ao corpo do IV Capitulo — em que a obra do corpo, feito
estaleiro, se constroi, arquitectada pelos corpos dos seus proprios construtores

— autores e actores.

E, antes de tudo, (havia) o corpo. Agora, no fim (resta) o corpo.

86 NANCY, Jean-Luc, Cinquenta e Oito Indicios sobre o Corpo, in Revista de Comunicacao e
Linguagens. Corpo, Técnica, Subjectividades, trad. Anténio Fernando Cascais, 2004, p. 16-18.
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Capitulo IV. Bodybuilders

A Construcao Artistica de um Corpo Pds-Moderno de Espelhos, Alteridades e
Liberdades (O Corpo em Construgdo na obra auto-representativa de Andy

Warhol, Cindy Sherman, Yasumasa Morimura e Madonna)

Eu ndo sou eu, nem sou o outro,
sou qualquer coisa de intermédio:
Pilar da ponte de tédio

Que vai de mim para o outro.

Mario de Sa-Carneiro, O Outro, 1913-15

Méario de S& Carneiro, o poeta perdido (ou achado) no «labirinto de si proprio»
consegue, na melancolia e na clarividéncia da sua escrita modernista, que ecoa
nas pessoas de Pessoa e Almada, desenhar na sua escrita a complexidade dos
processos de auto-referencialidade que circunscrevem o conjunto de criadores
convocados nesta dissertacdo e que nos propdéem um multi-corpo de
construgdes e mundividéncias, de alteridades, mesmidades e outricidades, do
auto-retrato, da autografia, da biografia, do self, da egolatria, do solo, do
monologo. Nestas iconografias do eu, onde a soliddo de um corpo em frente ao
espelho, se faz multiddo de sombras no palco e na tela - molduras de
representacdo. Um corpo(s) em construcdo. Um corpo que é paisagem work-in-
progress, ready-made e one man/women show. Corpos que sao deja vu e wanna
be. Corpos de um presente agarrado a memoria de um futuro que ainda néo é.
Corpos que séo se déao a ver, espelhando-se, projectando-se num outro que no

principio é ele mesmo — eu.

Corpos que séao ilusao, realidade ficcionada, performance bidimensional. Corpo
gue sendo matéria humana, carnal, emocional se transfiguram em matéria-
prima, em obra (prima), em objecto (de arte). Corpos e artistas que sao estaleiros
e construtores de outros corpos. Corpos que (re)constroem corpos —
bodybuilders.
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Um bodybuilder (fisioculturista) prepara intensivamente e durante largos
periodos ou anos o seu corpo, forcando-o a uma rotina fisica e psicolégica (por
vezes patoldgica) de alta pressédo com vista a obtencao dos melhores resultados
performativos, exibitivos e competitivos, da mesma forma que o faz um criador
na area das artes performativas, por exemplo um bailarino ou um performer.

Seja huma area ou em outra, o corpo € disciplinado, convertido, reorganizado,
aperfeicoado, e recriado para servir um meio de representacdo/accdo. O corpo
€ aqui matéria-prima, material, ferramenta e entidade discursiva num so objecto.
Na obra do conjunto de artistas para os quais dirigimos 0 nosso olhar, o corpo,
um corpo que se faz matéria através dos espelhos, é simultaneamente conceito,
objecto e representacdo. O corpo do bodybuilder que aqui nos serve de
metéfora, transporta em si outros corpos, que ao espelho ensaiam o espectaculo
de um corpo que € narciso, é mascara, é super-homem, é fantasma, é deus, é

carne, € utopia, € mundo, é matéria-prima, tela e obra de arte.
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1. Marilyn do outro lado do espelho

Fig.1. Andy Warhol, Cindy Sherman, Yasumasa Morimura e Madonna

It's all make believe, isn't it?
[...]1like to feel blonde all over.

Marilyn Monroe

O arquétipo da loira platinada na (re)construcao/recriacao de um corpo estético-
politico, partindo de processos artisticos de auto-representacdo configura-se de
diferentes modos na obra de Madonna, Andy Warhol, Cindy Sherman e
Yasumasa Morimura. Mas que imagens sdo estas que mitificam Marilyn na
iconografia do século XX, e que profundidades se podem traduzir nos espelhos

deste(s) corpo(s)?

Marilyn Monroe personifica no seu corpo e na sua imagem uma multitude de
identidades simultaneamente construidas pela prépria, decorrentes da sua bio-
grafia e da sua persona, mas igualmente fabricadas e mercantilizadas pela in-
dustria de Hollywood. Importa aqui aprofundar os contornos, marcas e implica-
cOes que podem ecoar na obra e no discurso do conjunto de trés artistas — Andy
Warhol, Cindy Sherman e Yasumasa Morimura, convocados na primeira parte
deste ultimo capitulo, que em conjunto com Marilyn, e acompanhados pela
eterna blond ambition de Madonna, partilham num corpo de espelhos, mascaras,
sombras e fantasmas, uma reinvencao e uma mitificacdo do arquétipo e da ico-
nografia da loira platinada, trazido a cena/tela em forma de manifesto pés-mo-
derno de alteridades, humanidades e liberdades.
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Faremos entdo uma viagem de ida
“Vidal Sassoon Natural Control
Hairspray for men—

the art of style.” | para regressar ao lugar de partida

e volta entre a pop e a high culture

Andy Warhol, — 0 corpo no mundo, um corpo

Arust,
New York, N.Y.

(proprio) como representacao
desse mesmo mundo de
paradigmas. Partiremos ent&o

concretamente da analise da

producdo de auto-retratos dos

referidos autores, tendo como

ponto de partida as diferentes
formas e modos de producdo em

gue o arquétipo e icone da loira

platinada é revisitada em forma de
Figura 2 citacdo e reenactment, para
seguirmos em seguida para uma reflexdo e um debate mais alargados que nos
conduzirdo a meta que nos inspira nesta viagem, que € também maratona e
manifesto pela liberdade e pela pluralidade. Esta Marilyn do outro lado do
espelho surge-nos multiplicada em forma de auto-retrato ou fantasmagoria, na
obra de Andy Warhol, Cindy Sherman, Yasumasa Morimura e Madonna. Obras
gue de forma geral se amplificam ou exponenciam no conjunto da obra e do
discurso destes criadores, que experimentam a liberdade de serem um
caleidoscopio de imagens que vao para além da gama de tons de cabelo loiro e
moreno, servindo aqui como enquadramento inicial para esta analise. A “loira

platinada” é aqui apenas o primeiro figurino desta viagem em quatro actos.

Que afinidades e distanciamentos encontramos entre estas obras distintas para
além da reapropriacdo da imagem de Marilyn? Tratam-se de auto-retratos, de
retratos ou transfiguracdes de um icone? E Marilyn do outro lado do espelho que
nos surge reflectida nestas imagens, ou antes uma imagem-citacdo que nao
esconde as possibilidades multiplas do artista em ser outro através dele mesmo,

num movimento de devir-corpo da alteridade? O que veria Norma Jeane nestas
95



imagens? O que tem aimagem construida e manipulada de Madonna em comum
com estas estratégias discursivas? Operam estes artistas um travestimento ou
um transformismo das suas identidades? Ou traduzem a impossibilidade
inerente de um artista se auto-representar da forma como o0s outros o véem,
numa era em que corpo e imagem sao produtos de mercado numa economia
especulativa e numa sociedade de simulacros, ditados pelas politicas do ver e

ser visto?

1.1. Marilyn Monroe: | wanna be loved by you?

Figura 3. Marilyn Monroe

I want to be an artist, not...a celluloid aphrodisiac.

Marilyn Monroe

A figura e a persona de Marilyn Monroe (1926) faz parte do imaginario colectivo
do século XX, pelo menos no mundo global e/ou de influéncia ocidental. Todos
reconhecemos 0 seu nome, 0 Seu corpo e a sua imagem, pelo menos naquilo
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gue € mascara e superficie. Aquela para que fomos domesticados a olhar como
a melhor amiga dos diamantes (Diamonds are a Girl Best Friend), é afinal de
contas uma das figuras chave para a abertura a uma nova percepgéo do papel
da mulher face ao poder das hegemonias do masculino e do patriarcado. A loira
mais famosa do século passado é idiossincraticamente refém da construcéo ob-
jectal da mulher e simultaneamente motor para a subverséo deste mesmo papel,
funcionando como contrapoder numa sociedade machista e conservadora,
abrindo caminho para uma trajectéria mediatica desta conquista de um lugar de
poder no feminino sobre o dominio do masculino. De presa passa a cacador, de
refém da fantasia e do desejo masculino, passa a sex-symbol e bomba sexual
abrindo caminho a uma autonomizacéo do lugar da mulher. Mas Marilyn, além
de loira e sedutora é mais do que isso. Apesar das suas incongruéncias e das
idiossincrasias da sua biografia, algumas representantes da teoria feminista ca-
pitalizam a sua actuacgao dentro e fora da tela do cinema como uma importante
peca para o debate em torno do papel da mulher, e do exercicio do poder no
feminino no circuito da cultura de massas. Parte da corrente pés-feminista e pos-
estruturalista, avanca com uma leitura critica no percurso de vitimizacdo que Ma-
rilyn traca ao explorar a sua propria objectivacao sexual, reconhecendo em si-
multaneo que o poder que advém desta auto-objectivacdo levada a cabo por
Marilyn, € em si mesmo uma arma (pré) revolucionaria de autonomizacao do
poder da mulher sobre o desejo heteronormativo masculino, ja que é ela mesmo
através do seu corpo que manipula e controla este mesmo desejo no homem,

instrumentalizando-o.

Marilyn, através da sua imagem, que € em si mesma, uma constru¢cao, uma con-
ceptualizagéo (Marilyn € no contexto do cinema de Hollywood, 0 mesmo que é o
bodybuilder no contexto da halterofilia), redne num mesmo corpo a imagem mol-
dada, adaptada, reconstruida e melhorada da femme fatale e da lolita, agitando
questdes sobre a “natureza” da identidade das mulheres e problematizando a
fixidez do seu lugar numa sociedade patriarcal. A performance e a construgéo
corporal de Marilyn, lanca-nos para o debate multiplas questées que se comuni-

cam entre si, derrubando barreiras cristalizadas num tempo (ainda presente) que
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apreende o lugar das mulheres, num espaco refém de relacdes de interdepen-
déncia moral, social, econdmica e cultural dos homens: O que € uma Mulher?
Qual é a esséncia do “ser” feminino? O desejo sexual € monopadlio do masculino?
Os desejos, 0s actos e a sexualidade sdo monopdlio do heteronormativo? Que
separacdes e complementaridades opdem mulheres e homens? Aquilo que se
permite a um homem é da mesma natureza daquilo que € permitido a uma mu-
lher? Uma mée, uma filha, uma esposa, uma amante ou um objecto sexual? As
relacGes de poder no corpo ndo tém género? E as politicas corporais? Nascemos

corpo, ou fazemo-nos corpo?

Numa das mais famosas fotogra-
flas do século XX, captada em
Nova lorque, em 1954, durante as
filmagens de “The Seven Year
Itch” do realizador Billy Wilder, (“O
Pecado mora ao lado”, a traducéao
do titulo em portugués diz tudo
sobre o0 subtexto que esta impli-
cito) surge-nos parada sobre uma
grelha de respiracdo do metropo-
litano, a visdo de uma Marilyn
loira, candida, jovial, vestida de
um branco imaculado e decote
pronunciado, que a um primeiro
olhar nos parece coquette, ingé-

nua e vulneravel na sua tentativa

de impedir que a sua saia branca

Fig 4. Marilyn Monrow em The Seven Year Itch, 1954

esvoace livremente em resultado
do vento lancado a cada passagem do metropolitano (Freud, chamar-nos-ia aqui
a nossa atencado para a imagem inconsciente e falocéntrica do comboio urbano

de alta velocidade como simbolo ultimo da voracidade do impeto sexual mascu-
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lino e da sua agilidade), expondo as suas pernas estrategicamente coreografa-
das sob o suporte de uns stilettos brancos, revelando por acréscimo a sua roupa
interior. Pelo efeito da repeticdo desta imagem e desta cena, a visdo de uma
Marilyn branca, inocente e pura rapidamente se dilui numa exaltacdo de sexua-
lidade e jogo 6ptico de desejo, erotizando e transcendendo o proprio momento,
antecipando um corpo feminino que simultaneamente se exibe sob o olhar
voyeuristico de um certo imaginario masculino, confrontando-o por outro lado,
pela frontalidade e determinacéo da propria exibicdo, no que podera ser anali-
sado como um dos mecanismos que assume Marilyn como pioneira na linha de
um proto-feminismo, conforme assim o caracteriza Lois Banner, professora de

Historia e Estudos de Género na Universidade do Sul da Califérnia:

The scene in the shoot is naughty, with the phallic subway train, its blast
of air, and Marilyn's erotic stance. Yet she is in control. She is the "woman
on top," drawing from the metaphor for women's power that runs through
Euro-American history. She poses for the male gaze, but she is an unruly
woman — the white witch with supernatural powers; the burlesque star in
"an upside-down world of enormous, powerful women and powerless,
victimised men. [...] We are not accustomed to seeing Marilyn Monroe as
being on top in any but the most superficial way. We view her as
irreparably damaged, too victimised to have played much of a role either
in launching her career or reinventing herself on the silver screen. Nothing
could be further from the truth. Marilyn is a woman who made herself into
a star, conquering numerous disabilities in the process, creating a life
more dramatic than any role she played in films [...]. She studied with top
acting, singing and movement teachers to create her era's greatest dumb-
blonde clown. Voluptuous and soft-voiced, the Marilyn we know
exemplified 1950s femininity. Yet she mocked it with her wiggling walk,
jiggling breasts, and puckered mouth. She could tone her blonde
bombshell image down, project sadness in her eyes, and, like all great
clowns, play her figure on the edge between comedy and tragedy. [...]
There were many Marilyns. It can fragment a personality. However
dominant, "Marilyn Monroe" was only one persona among many that
emerged from and were created by the original Norma Jeane Baker. That
happened when Norma Jeane signed a contract with 20th Century Fox in
August 1946 and began her ascent to stardom.

Lois Banner, The Passion and the Paradox, 2012 &
Sera importante, conforme assinala a referida autora, situar Marilyn e a década

de 1950 nos Estados Unidos da América, como um periodo paradoxal que vivia

ainda o jubilo da vitéria da Segunda Guerra Mundial e a retoma e expanséao de

87 BANNER, Lois, The Passion and the Paradox, 2012.
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uma economia de consumo, que se impunha a par de um medo estrategica-
mente encenado com o inicio da Guerra Fria com a Unido Soviética, construido
sob a ameaca nuclear, a diabolizagdo do comunismo interno nos EUA e a para-
noia e psicotizacdo em torno da homossexualidade e da liberdade sexual. Aima-
gem naif, cdmica e sexualmente provocatoéria que Marilyn personifica numa rea-
propriacdo do personagem de Betty Boop encaixa na perfeicdo nesta estratégia
populista e consumista de lidar e gerir os medos “modernos” dos americanos na
década de 50, objectualizando e artificializando o corpo da mulher num ideal

estereotipado de feminilidade.

Her innocent eroticism and joy made her the ultimate playmate for men in
a postwar age worried about male feminisation, as warriors became hus-
bands with the end of the war. Beyond feminisation lay homosexuality,
demonised in the 1950s as a perversion that threatened everyone. In her
films Marilyn often plays against an impotent man whom she restores to
potency by praising his gentleness as necessary to true masculinity, as
she does for Tom Ewell in The Seven Year Itch.®

No entanto, o movimento da teoria feminista de terceira geragéo, vé na constru-
cdo de identidade de Marilyn uma estratégia de empoderamento, deslocando-a
de mero objecto sexual masculino, considerando que a sua auto sexualizacao
se constitui enquanto arma de liberacdo do papel das mulheres, através da sua
auto-representacdo, deslocando o poder para o lugar da mulher e objectuali-
zando o desejo masculino. Neste prisma, Marilyn e a sua persona blond bom-
bshell pode ser entendida como percursora do movimento feminista de 1960,

contribuindo em certa medida para o projecto da revolugédo sexual.

Marilyn in actual fact a feminist? Is she one of the women who changed
the world's attitude toward women?She certainly took actions that could
be called feminist. Her entire life was a process of self-formation. She was
a genius at self-creation and made herself into an actress and a star. She
formed her own production company, she fought the moguls to a stand-
still, and she publicly named the sexual abuse visited on her as a child: a
major — and unacknowledged — feminist act. She refused to keep quiet in
an age that believed such abuse rarely happened and when it did, the
victimised girl was responsible. Such self-disclosure would become im-
portant to the feminist movement in the 1970s.8°

88 |bidem.
89 |bidem.
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Marilyn, é vista pela autora, numa analise das suas accfes e da mediatizacao
do seu percurso, como uma figura pés-feminista, num processo similar ao modus
operandi de Madonna, privilegiando uma imagem polissémica de poder em
oposicdo a mecanismos de opressao e vitimizacado, por forma a enfatizar uma
assuncao do poder feminino agenciado pela via da construcdo de identidades
(auto-representativas), corporalizadas ainda assim por intermédio de processos
de sexualizacao e fixagdo de uma certa iconografia do conceito de feminilidade,
gue no caso de Marilyn a colocou de igual modo num processo, interno e externo
de vitimizacdo a que o destino da sua vida pessoal a submeteu.
She praised the young people who were beginning to rebel against social
conventions. In her best moments, she saw herself as part of that
movement. Yet Marilyn had no gender framework to support her stance,
no way of conceptualising her situation beyond her individual self, to
encompass all women, whose rights were limited in the 1950s. Had she
lived a few years longer, into the mid-1960s, the feminist movement could

have offered the concept of sexism as a way to understand her oppression
and the idea of sisterhood as a support.”

E importante ndo esquecer que Marilyn é imagem e icone, mas intervém ou comu-
nica através do territorio do teatro, da representacédo. A sua presenca é acima de
tudo uma presenca cénica, composta por uma dualidade de mascaras, ilusdes ou
idealizacfes, que se cruzam entre vida e representacdo. Marilyn € duplamente tra-
gédia e satira da armadilha que constrdi e que € construida para o seu corpo-ob-
jecto, e o processo de esteredtipizacdo que constréi € ao mesmo tempo persecu-
tério, ameacador e inspirador para outras mulheres. Este corpo-objecto de Marilyn
€ um corpo de fantasias, negociacdes e subjectividades, um corpo que comunica

com homens e mulheres.
I knew | belonged to the public and to the world, not because | was tal-
ented or even beautiful, but because | had never belonged to anything or
anyone else. [...] | restore myself when I'm alone.

Marilyn Monroe

% |bidem.
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1.2. Andy Warhol —= Who am 1? How do | look? | am what | am?

If you want to know all about Andy Warhol, just look at
the surface: of my paintings and films and me, and
there | am. There’s nothing behind it

Andy Warhol, My true story,1966%

Para Andy Warhol (1928-1987), o artista que teme
o espelho (¢ é ele mesmo espelho),
fragilizado/obcecado com a sua prépria imagem e
enfeiticado com o brilho dos outros, tudo no mundo,
gue € mundo de imagens, guarda em si uma beleza
inata — all is pretty.

Fig.5. Andy Warhol

Warhol permanece talvez como um dos artistas mais fotografados e
reproduzidos, sendo a sua obra e a sua persona das mais mediaticas e
revisitadas do século XX, com especial destaque para a producao de retractos e
auto-retratos do artista. Nenhum outro artista como ele, manobrou t&o
genialmente a sua habilidade para manipular e remasterizar a sua propria
imagem, ascendendo a condicdo de star-artist, popularizando, globalizando e
democratizando a sua obra e enraizando as suas imagens no imaginario da
nossa sociedade (ocidental, cosmopolita, capitalista, global) numa logica de facil
acesso e de consumo instantaneo (como as sopas Campbell), aparentemente
simples e por outro lado de contornos conceptuais e politicos envolvidos num
irresistivel cinismo, ironia e singularidade. E nesta teia que a sua propria
dialéctica constroi, que a sua obra e o seu olhar nos langcam simples metéaforas
gue envolvem alguns dos grandes temas universais — Amor, Vida e Morte
encontram-se com o imaginario da cultura popular norte-americana, a lata de
sopa Campbell, a cadeira eléctrica, Marilyn Monroe, Elvis Presley, JF Kennedy,
a Coca-Cola, a caixa Brillo, a bandeira dos EUA, e ele mesmo, reproduzidos até
a exaustao. A linguagem simbdlica destes cédigos é facilmente assimilavel - O

consumismo como o conhecemos na actual sociedade capitalista € uma

91 WARHOL, A., Andy Warhol: My true story”, Gretchen Berg Interview, 1966.
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tentativa forcada (mas também falhada) de capitalizar a euforia da vida feita
mercadoria, e por consequéncia revelando a inevitabilidade da morte ou da
perda, o desejo de alcancar o amor e a felicidade, o sucesso ou aquilo que nao
temos mas que almejamos ter, a quimera do american dream, dos 15 minutos
de fama, do ultimo grito tecnologico ou da insistente fuga da ultima paragem, o
fim para que caminhamos todos os dias.

A questdo do valor, e concretamente do valor na arte impbe-se na obra de
Warhol, seja ha forma como o proprio capitaliza a sua imagem fetichizada como
objecto de troca, seja na aura que constréi em torno da sua persona e dos outros
que retracta capitalizando/inflacionando o seu valor de troca através de
processos de visibilidade hiperbolizados. Warhol diz-nos que esta “aura” é
diferente do produto/objecto em si, da mesma forma que o valor de troca difere
do valor utilitaria de determinada coisa. Ao capitalizar este processo de
representacdo da dita “aura”, Warhol assume que ela mesma nao é um produto
directo ou fabricado por si mesmo, mas que ele e os outros, corporalizando esta
qualidade de “aura”, ja se inscrevem num mecanismo de objectos com valor de
troca, que € um valor atribuido por uma instancia exterior — os outros. Ele apenas
da visibilidade a essa dimenséo, colocando o foco e olhar sobre o ja |4 esta
pronto a ser olhado, desejado, consumido, valorado, copiado.

Ja para Walter Benjamim esta aura encontra-se de forma oposta, numa légica
gue esta fora do regime da reprodutibilidade técnica e tecnoldgica, situando esta
qualidade da referida aura, que pode ser entendida como esséncia ou identidade
natural de um objecto, como uma presenca singular e Unica, irrepetivel e por isso
ndo captavel/apreensivel pelas técnicas de reproducdo. Warhol transporta a
apreensdo da aura para fora de um registo de uma certa dimensao de
autenticidade e valor Unico/singular, pondo em causa a ideia de originalidade e
autenticidade que domina a natureza artistica tradicional classica e moderna
(pré-capitalismo e pré-industrializacdo), subvertendo as regras ao assumir o
potencial dos processos de imitagédo, de copia e de artificialidade, assumindo por
acréscimo gue a pintura tem tanto de artefacto ou de artificialismo como o cinema
ou a fotografia, e neste sentido a reprodutibilidade técnica permite que a aura de
uma imagem, de um objecto ou de uma pessoa possa chegar de forma alargada,

democratica e eterna a todos, através da copia, que também ela obra de arte.
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Warhol diz-nos que esta aura é diferente do produto que produzimos, mas diz-
nos simultaneamente, que as duas coisas (aura e representacéo) tém um valor
de troca, da mesma forma que para Marx, o trabalho esta incorporado e presente
no que produzimos com 0 nosso trabalho e através do nosso corpo. O caracter
fetichista que Warhol investe no seu olhar pop sobre coisas e pessoas e no
potencial da sua reproducdo e coOpia, € de ordem similar ao fetichismo da
mercadoria exposto por Marx. Segundo ele, o fetichismo é uma relacéo social
entre pessoas mediatizada por coisas. O resultado é a aparéncia de uma relacéo
directa entre as coisas e ndo entre as pessoas. As pessoas agem como coisas
e as coisas, como pessoas. No caso da produgcédo de mercadorias, a troca de
mercadorias € a Unica maneira na qual os diferentes produtores isolados de
mercadorias se relacionam entre si. Em Warhol, os corpos e as coisas sao
imagens mesmo antes de serem coisas e corpos, € € nessa relacdo de troca que
estabelece o seu mecanismo de producéo artistica. De mesma forma que para
Marx, o valor das mercadorias é determinado de maneira independente dos
produtores individuais, e cada produtor deve produzir a sua mercadoria em
termos de satisfacdo de necessidades alheias. De modo similar, para Warhol,
todos podemos fabricar a nossa aura de 15 minutos de fama e todos podemos
produzir objectos de arte, aqueles que em 0 nosso desejo se concentra ou
agueles que se fazem objecto a partir deste nosso impeto de desejo. Marx afirma
gue o fetichismo da mercadoria é algo intrinseco a producédo de mercadorias, ja
gue na sociedade capitalista, o processo de producdo se autonomiza com
relacdo a vontade do ser humano. Tal autonomia desaparecera apenas quando
o ser humano controlar de maneira consciente o processo de produg¢ao, numa
livre associacdo de individuos, o que s6 é possivel de ser feito abolindo a
propriedade privada dos meios de producéo e transformando-os em propriedade
colectiva, uma propriedade semelhante as imagens pop de Warhol que a todos
pertencem, e cuja “beleza” podemos fabricar e copiar em série. Isso significa
segunda a visdao marxista uma revolucdo nas relacées de producéo e de
distribuicdo dos meios de vida e significa com Warhol uma revolugdo no campo
da criacdo artistica, pré-anunciada pelo paradigma duchampiano e pela pos-

moderna, morte do autor.
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Don't think about making art, just get it done. Let everyone else decide if
it's good or bad, whether they love it or hate it. While they are deciding,
make even more art.

Andy Warhol

O apelo, a criatividade e as estratégias discursivas que envolvem a vida e a obra
de Warhol séo caracteristicas constantes e imutaveis ao longo do seu percurso
envoltas numa coerente linha programatica. Um dos seus light motif duplamente
sarcastico e artificialmente naif — all is pretty, traduz a sua coexisténcia e convi-
véncia descomprometida e confortavel enquanto criador num contexto de actu-
acao mais comercial mas também no contexto das fine arts e da high art, reve-
lando uma postura de livre acesso democratico a criacéo artistica que populari-
zou o movimento da Pop Art. O statement de Warhol deixa-nos também a pos-
sibilidade de compreender tudo aquilo que a vida nos oferece de uma forma des-
complicada, que € também a descricdo do proprio significado da vida — a vida
explicada pela propria vida. E através deste mantra warholiano, que se cruza
numa espécie de fronteira conceptual entre a génese do impressionismo (na
acepcao de coleccionar impressfes da realidade e da vida) e o ponto de partida
genial do ready made, que focamos o0 nosso olhar sobre uma faceta particular-
mente significativa da obra de Warhol — os retratos do artista e mais concreta-

mente 0s seus auto-retratos.

Andy Warhol € amplamente conhecido pelos retractos iconicos de Marilyn Mon-
roe, Elvis Presley, Jackie Kennedy ou Elisabeth Taylor, para citar alguns nomes.
Na fase final da sua carreira, foi fixando cada vez mais a sua pintura no formato
do retracto, acrescentando a sua vasta lista de celebridades pintadas, clientes e
coleccionadores privados, que contribuiram para o incremento financeiro e social
da sua popularidade e da sua obra. A partir do final de 1960, Warhol congregava
ja em torno da sua figura, o estatuto de artista de culto rodeado de outros artistas
e aspirantes a artistas, musicos, actores, modelos, realizadores de cinema, pro-
dutores e marchants de arte, escritores, e uma entourage de pretty people, party

people, vip people e wanna be’s, todos seduzidos pela pela sua “fabrica” e pela
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sua persona enigmaticamente artificial e ainda assim sedutora. A criacéo conti-
nua dos seus retractos e auto-retratos alimentou ainda mais a sua fama, numa
estratégia de marketing préxima as técnicas da publicidade, em que Warhol e o
seu corpo/rosto sado simultaneamente logotipo e slogan da sua propria marca —
Warhol. Os seus auto-retratos tornam-se tdo mediaticos como 0s que produziu
de Marilyn, Elvis ou Liz Taylor. O artista torna-se celebridade por intermédio da
sua producao artistica e do culto da sua propria imagem, numa personalidade
gue expde numa mesma pele, a sua egolatria e a sua timidez. Nos bastidores da
sua Factory, quase que poderiamos ouvi-lo dizer — Turn on the lights, the show

is about to begin. Look at me! Stop looking at me! All is pretty! Am | pretty?

A producdo de retractos do proprio artista enquanto tema central, quer através
de fotografias realizadas por outros, quer através da producéo de auto-retratos,
ocupa uma dimenséao consideravel da sua extensa e proficua obra, digna de re-
flexao sobre a forma como o artista se via a ele proprio, e na forma como o artista
gueria que o vissemos, cruzando questdes a volta da sua auto-imagem, do pro-
cesso de ficcdo da sua identidade e da sua persona artistica em relagdo com a
sua biografia. Esta série de retractos e imagens que acompanham varios perio-
dos da sua obra, ddo-nos a ver Andy através da lente fotografica, usando filtros
e camadas de cores, através de mascaras, onde o artista e o seu duplo se rein-
ventam consecutivamente para voltar a ser ele mesmo, the one and only — Andy
Warhol. Estes retractos sao artificiais, falaciosos, teatrais, ambiguos e ainda as-
sim crus e honestos, na sua transparéncia e fragilidade ou em sentido oposto
pela extrema artificialidade, superficialidade, brilho e dramatismo que revelam,
construindo camada apds camada, multiplas faces desta verdade da mentira,
onde o privado se encontra com o publico, onde o verdadeiro Andrew Warhola
se reflecte no espelho de Marilyn, ou talvez ndo?
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Fig. 6. Warhol e Marilyn

Para o Pop Dad (como era apelidado por Keith Haring ou Basquiat), representar
o mundo é acima de tudo reproduzi-lo, afastando-se duma légica do
guestionamento, do comentario. Face a uma sensac¢ao constante de hostilidade
e questionamento por parte de alguma critica, que colocava em causa a
seriedade e profundidade da sua obra e da indefinicdo da sua identidade artistica
(maioritariamente nos primeiros anos do seu percurso), Warhol transforma as
suas proprias insegurancas relativas a si mesmo, ao Seu corpo € a sua
identidade, num processo de admiracédo e contemplacdo da imagem do outro,
seja do outro mundano, seja do universo de Hollywood e do star-system que
tanto deslumbrou Warhol enquanto crianga e adolescente com 0 universo das
revistas e da TV. Warhol contempla, copia e reproduz o outro, multiplicando-o
infinitamente e contudo expressa a sua prépria individualidade e identidade
atraves deste espelho de outros, sonhando e copiando. Mediado pela lente da
sua camara fotografica (habitualmente uma polaroid), desenvolve um olhar
instantaneo, cuspindo uma imagem imediata e crua. E neste posicionamento
guase extremo e de dimensado politica de uma individualidade instantanea e
efémera, que € também espaco de anonimidade e igualdade, que Warhol
constréi a imagem de um outro, e simultaneamente nos faz perder o rasto do
original e da sua copia. E nesta estratégia de alteridade que constr6i a sua
narrativa estética contribuindo para a forma como podemos discutir o papel do
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individual na sociedade de consumo e na era das imagens. Warhol agencia esta
representacdo do privado tornado bem comum, publico através de escolhas
deliberadas (escondidas pela capa do superficial), num processo semelhante ao
que descreve Hannah Arendt quando se refere aos «impulsos para a automos-
tracdo por meio do qual as coisas vivas se adaptam a um mundo de aparéncias»
e onde «0s homens também se apresentam por feitos e palavras e assim indicam
como desejam aparecer, 0 que € que na opinido deles é proprio para ser visto e
0 que nao é». Warhol revelando-nos e escondendo-nos 0s seus desejos traduz
a concepcao de que de facto «podemos escolher como aparecemos aos outros,
e este aparecer ndo € de modo nenhum a manifestacdo exterior de uma
disposicao interior; se o fosse, provavelmente falariamos e agiriamos todos da
mesma maneira»®?2, Warhol é mestre na criagdo destes aparecimentos e

desaparecimentos, num mundo que € mundo de percepcdes e de aparéncias.

Em sintonia com a maioria dos restantes artistas do movimento da Pop Art, ser-
via-se de imagens impressas encontradas em jornais e revistas, stills retirados
de campanhas publicitarias entre outros materiais associados aos média e aos
seus meios de reproducdo, servindo-se das técnicas de serigrafia e estampagem
sobre tela e explorando os conceitos de copia e reproducdo em massa como
meio de cria¢do para as suas obras. Ao contrario dos artistas do Expressionismo
Abstracto, que procuravam alcancar uma esfera do espiritual através das suas
obras, Warhol considera-se um artista do seu tempo, que vive no presente e no
imediato alinhado com os sinais e os simbolos da cultura de massas e com era
da reprodutibilidade técnica. O seu fascinio e interesse por temas mundanos do
quotidiano como o culto das celebridades, a TV, passando pela apropriagéo de
imagens de campanhas publicitarias, tradicionalmente conotados negativamente
pela elite intelectual das high arts, é caracteristico ao longo da sua obra, sendo
interpretado como um retracto da afirmacéo da cultura popular americana tra-
zendo ao campo das fine arts as imagéticas da cultura popular, cuja confluéncia
e contaminacgao de fronteiras atravessa de forma constante a obra de Warhol.

Por outro lado, o interesse continuo do artista nos temas do desastre e da morte

92 ARENDT, Hannah, A Vida do Espirito p. 44.
108



sugerem-nos ainda uma outra dimenséo conceptual no seu trabalho, de que a
sua producédo de auto-retratos ndo estdo alheados. As pinturas de Warhol pare-
cem integrar uma reiteracdo constante da ideia de tragédia e dos seus meios de
representacdo-comunicacéo, no que pode ser uma forma de exorcismo da pro-
pria ideia (e medo) da morte, através da sua repeticédo, indiciacdo e inevitabili-
dade. Andy Warhol anuncia em 1963, o seu afastamento do processo de criagéo
estética enquanto artista e autor, afirmando ao critico de arte, G.R. Swenson,
que qualquer pessoa devera ser capaz de executar as suas pinturas: “/ think
somebody should be able to do all my paintings for me”. Warhol utiliza e manipula
estrategicamente o seu discurso como uma ferramenta fundamental na prosse-
cucdo do seu processo artistico, renegando (ndo ingenuamente) a imagem do
artista “‘iluminado” e herdico que solitario traduz a sua visdo poética do mundo,
através da abstraccao das formas e da expresséao, para pelo contrario introduzir
e amplificar uma ideia de democratizacdo da arte e do estatuto de artista, uma
espécie de simbiose entre o american dream e 0s seus 15 minutes of fame,
substituindo a imagem do artista sombrio e introspectivo pela imagem de culto

do star artist que é também o “vizinho do lado”.
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Andy Warhol com dois auto-retratos, 1964 Self-Portrait, 1980
Figura 7

O status, a fama e o glamour de Warhol enquanto artista elevando-o a figura de
culto, € indissociavel da autogestdo que produziu sobre a sua imagem, persona
e presenca mediatica, em que obra, intimidade, artificialidade, discurso e identi-

dade se constroem em simultaneo para dar lugar a um corpo e uma dimensao
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imagética da sua identidade de consumo publico. Num processo similar de au-
togestdo de carreira e manipulacdo de identidade, podemos olhar, o universo da
obra e modus operandi levado a cabo por Madonna desde a década de 1980 até
a actualidade (n&o é por acaso que os dois artistas reinventam, duplicam e con-
ceptualizam a imagem da loira platinada mitificada na iconica Marilyn Monroe,
ela mesmo (Norma Jean) produto de uma reconstrucdo de imagem por parte

estudios da Twentieth Century-Fox em Hollywood em 1946.

Fig. 8. Andy Warhol, Marilyn Diptych, 1962

A série de auto-retratos que Warhol foi produzindo ao longo da sua carreira tém
em comum o facto de olharem para fora de si mesmos e ndo se encerrarem na
representacdo da sua propria imagem (de forma analoga podemos analisar os
retractos que produziu amplamente de outras figuras). O mesmo processo
repete-se igualmente nos retractos e presencas da imagem de Warhol realizados
por outros artistas (em muito dos casos seus assistentes e amigos) ou em
aparicdes/contribuicdes em outros contextos — revistas, filmes, videoclipes e

publicidade.
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Fig. 9. Andy Warhol, Self-Portrait, 1966

Warhol foi servindo-se ao longo da sua carreira destes multiplos suportes e
meios para moldar a sua imagem publica, construindo incansavelmente a
mitificag@o da sua propria imagem. A vida privada de Warhol ndo existe porque
nao ha privado, nunca se colocam problemas da verdade ou veracidade. Warhol
procura sempre a verdade da mentira. Tudo € artificial, glamouroso e
simultaneamente blasé na sua imagem, numa tentativa de ascender a imagem
de perfeicdo e na busca de um constante rejuvenescimento tendo por base a
iconografia tipica do star-system no contexto dos EUA na década de 1980. A sua
imagem é fabricada da mesma forma que as suas obras sdo produzidas na
Factory, tem tanto de produto fake e de cépia, como de genialidade e
originalidade.

All my films are artifitial but then everything is sort of articitial. | don’t know
where the artifitial stops and the real starts. The artifitial fascinates me, the
bright and shiny.

Andy Warhol, My true story, 1966 %

93 WARHOL, A., Andy Warhol: My true story, Gretchen Berg Interview, 1966.
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Um estilo e uma identidade artistica facilmente reconhecivel € um factor
importante no percurso mediatico de um artista. Warhol cedo percebeu a
dimenséo e importancia deste mecanismo e do impacto que teria na sua carreira.
A partir de 1961 Warhol desvia-se formalmente do tipo de trabalho que estava a
produzir por este ter muitas similitudes com a pintura de Roy Lichtenstein. Nesta
sua procura calculista de alguma coisa Unica que pudesse singularizar o seu
trabalho e simultaneamente atrair os media, a critica e o seu publico, Warhol
parecia debater-se com a necessidade de incorporar a sua persona na sua obra.
Sabemos através da sua biografia, dos seus contemporaneos ou dos seus
proprios testemunhos, que Warhol lidava mal com a sua propria imagem. Warhol
teria varios problemas de pele, desde irritagdes cutaneas, vermelhidao, palidez,
um nariz proeminente, uma calvice prematura, em suma, um conjunto de
caracteristicas que considerava inestéticas e que reflectiam em si uma enorme
inseguranca e timidez. Aos 24 anos, Warhol cobria o seu fino cabelo com um
chapéu que raramente tirava, € um ano mais tarde passa a usar uma peruca de
cor castanho claro, a que se seguiram inuUmeras perucas loiras, castanhas,
cinzentas, brancas ou prateadas — e que viriam a ser uma das suas principais
imagens de marca. Em 1956 submete-se a uma cirurgia plastica para reconstruir
a forma do seu nariz cujo resultado néo foi o esperado, contribuindo para sua
continua insatisfacdo com o seu aspecto fisico e o seu fascinio com o potencial
do universo da cirurgia estética. Existem relatos de que Warhol levaria ao
extremo esta sua inseguranca e falta de auto-estima em relagdo a sua imagem
ao ponto de receber no seu estudio visitas usando uma mascara de teatro e
reduzindo as luzes ao minimo. Era frequente alterar com um marcador diversas
fotografias suas, alterando por exemplo o formato do seu nariz ou desenhando
mais cabelo, carregando a sua pele com maquilhagem ou ainda escondendo os
seus olhos atras de uns 6culos escuros pretos ou escondendo o rosto atras das
suas maos como podemos constatar em alguns retractos pessoais realizados

por Otto Fenn em meados de 1952.
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Andy Warhol Andy Warhol Andy Warhol
Self-Portrait, 1956 Self-Portrait, 1953 Self-Portrait

Fig.10

Esta estratégia de esconder o seu rosto repete-se constantemente em diversos
retractos de cariz privado e pessoal mas também na maioria dos auto-retratos
que realiza entre 1950 e 1980. Este mesmo gesto de tapar o rosto com as maos
€ visivel no famoso retracto de Andy Warhol, realizado por Duane Michals em
1958.

Duane Michals , Andy Warhol Portrait, 1958

Fig. 11

Esta estratégia de evasao ou ocultacdo da imagem, da impossibilidade de ler no
rosto e no olhar a expressao interna e externa do sujeito e da sua persona €

repetida coerentemente por Warhol num dos seus auto-retratos produzidos em
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1982, onde tapa o rosto com uma mao segurando um revolver na outra mao.
Warhol coloca-se simultaneamente no campo de visdo do publico, no centro do
palco e simultaneamente constréi um muro invisivel com o espectador, uma
espécie de cortina que se fecha frente ao nosso olhar, obrigando-nos a imaginar
guem é este personagem. Usando uma abordagem similar numa série de auto-
retratos desenvolvida entre 1977 e 1978, Warhol imprime e reproduz a imagem
da sua cara sobre papel e tela, sobrepondo imagem sobre imagem, e impondo
esta multiplicidade de Warhols no foco da tela ao mesmo tempo que desconstroi,
fragmenta e desgasta a imagem da sua cara, fazendo aparecer e desaparecer

através deste artificio dois e trés Warhols numa mesma imagem.

Fig. 12. Andy Warhol, Self-Portraits, 1977-78

I'd prefer to remain a mystery, | never like to give my background, and
anyway, | make it all up different every time I'm asked. It’s not just that it’s
parto f my image not to tell everything, it’s just that | Forget what | said the
day before and | have to make it all upo ver again.

Andy Warhol, 1966 **

Esta sobreposicdo de imagens do seu rosto, ao contrario por exemplo de um
retracto cubista, ndo pretende dar-nos a ver e interpretar diferentes facetas do
artista, da sua identidade, do seu caracter ou das suas caracteristicas fisicas,
antes pretende marcar a memaria visual do espectador com uma imagem de
marca reconhecivel — Andy Warhol entra na nosso imaginario como um logotipo
de uma marca ou como um frame de uma imagem na TV. Este processo surge

recorrentemente na sua producdo auto-representativa, na qual Warhol explora

% |bidem.
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diferentes estratégias que o levam a desaparecer graficamente dos seus
retractos passando para um segundo plano. E recorrente na obra de Warhol
conforme ja foi referido o desenvolvimento de uma estratégia bipolar de
ocultacédo e exaltacdo da sua imagem nos seus retractos. A par desta estratégia
podemos observar neste conjunto de obras, um esfor¢co constante de Warhol em
mediar uma imagem positiva e aperfeicoada de si mesmo, um upgraded Warhol,
que coexiste com a sua inseguranca e fragilidade face a sua auto-imagem. Ao
contrario de outros artistas que exploram processos de auto-representacao e
auto-referencialidade, como no caso de Nan Goldin, em que 0 que vemos
representado no corpo da artista espelha uma realidade biografica crua e
despida de artificialismos, em Warhol tudo é artificio, tudo é teatro, tudo é
fingimento — a mascara, a tinta e o verniz estdo sempre presentes, ora nao fosse
ele acima de tudo um pintor e um publicista. E ainda assim na sua obra plastica
tudo traduz uma energia vibrante da vida. A sua pintura cobre e oculta com a
tinta a brancura da tela, criando novas imagens, camada sobre camada, pele
sobre pele.

Nesta desconstrucdo constante da sua propria imagem e na procura de uma
artificialidade e perfeicdo, somos remetidos conforme j& referimos, a sua
biografia e ao seu encantamento pelo universo de Hollywood. Andy em crianca
coleccionava fotografias, revistas e autografos de estrelas de Hollywood, como
Greta Garbo, Marlene Dietrich, Shirley Temple ou Truman Capote. Perpetua esta
obsessao pela aura destas estrelas, aspirando também para si 0 mesmo estatuto
de celebridade, corporizando os epitemas do glamour, da beleza, da fama e da
fortuna. A industria do cinema de Hollywood durante a sua Golden Era
manipulava e arquitectava deliberadamente o perfil, o status, e a imagem
corporal dos seus actores muito para além do contexto de trabalho do cinema,
estendendo-se a sua intervencdo a campanhas de publicidade e aparicbes
sociais (conforme acontece de igual forma na actualidade). Frequentemente as
imagens destes actores eram manipuladas e retocadas graficamente, em
semelhanca ao photoshop effect que se tornou pratica regular no tratamento das
imagens imaculadas das campanhas publicitarias actuais. Warhol desde muito
cedo consome e alimenta-se destas imagens, tomando consciéncia dos seus

processos técnicos de fabricacdo e desta filosofia pelo culto da imagem.
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Enquanto estudante de Pintura e Design no Carnegie Institute of Technologie em
Pittsburg (EUA) assumia ja a construcdo de uma identidade uUnica longe da
uniformidade da maioria da populacao estudantil. Nos seus ultimos dois anos de
formacdo, entre 1948 e 1949, pintava a cor das suas unhas de cor diferente
guase todos os dias e chegou a pintar 0 seu cabelo de verde. Fazendo sobressair
ja o seu inato interesse pelo artificio, pela cor e a pela diversidade cromética,
caracteristica presente ao longo da sua obra. J& em 1954, quando trabalha em
Nova lorque como artista grafico, destacava-se pela criacdo de looks inusitados

e mais radicais rasgando por exemplo com uma lamina de barbear os seus

requintados fatos classicos e salpicando-os de tinta.

Fig. 13. Andrew Warhola enquanto jovem

Warhol vivia a sua publica como se um personagem de uma peca. O seu
estilo pode ter mudado ao longo dos anos, mas ele manteve-se fiel ao
principio de uma excéntrica auto-dramatizacdo.®®

Ao longo da carreira de Warhol a sua auto-imagem € um dos aspectos que
reaparece constantemente na sua obra, seja através das imagens criadas por si
mesmo, seja conforme j& foi referido, nas fotografias captadas por outros. Cada
um destes retractos de Andy acompanha as mudancas de look e as transi¢cdes
nas tendéncias de moda caracteristicas de cada periodo temporal. S&do disso
exemplo as fotos instantaneas estilo photomaton realizadas em meados de 1960
que conduzem anos mais tarde as exploracdes em diferentes escalas que realiza
na década de 70 e 80.

9% BUTIN, Hubertos, Andy Warhol: A Guide to 706 items in 2 hours 56 minutes, traducéo livre.
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Fig. 14.
Andy Warhol, Self-Portraits (Polaroids), 1970-80

Em 1979, Andy Warhol € um dos artistas convidados pela Polaroid Corporation
em Cambridge (Massachusetts, EUA) para desenvolver trabalho utilizando um
novo formato de maiores dimensdes com a camara fotografica polaroid. A
primeira série de trabalhos e experiencias desenvolvidas neste contexto por
Warhol, séo auto-retratos. De forma atipica, estas polaroids ddo-nos a ver Andy
e em particular o seu rosto e a sua pele branca e rosada (uma das suas maiores

fraquezas) e a sua expressdo em grande pormenor, aparecendo-nos aqui de

forma crua e sem filtros.

o, &

Fig. 15. Andy Warhol, Self-Portraits, 1979
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Contrastando com esta série, surge uma outra série de auto-retratos (polaroids),
usando este mecanismo de captacdo e impressao fotogréfica instantanea (que
a nivel conceptual nada tém de instantédneo) ou de captacdo do momento natural
ocasional. Antes de mais sdo encenacoes, sao fotografias performativas. Andy
Warhol aparece-nos nestas polaroids travestido de mulher usando camadas
espessas de maquilhagem e uma peruca loira, numa pose encenada, captando
o allure e a beleza classica das divas de Hollywood, incorporando ao mesmo
tempo alguma dose de cinismo e uma postura snob fazendo lembrar uma das
muitas mulheres da high society com que no mesmo periodo convivia em Park
Avenue e encomendavam a Warhol os seus retractos. Com o devido
distanciamento, somos também tentados enquanto espectadores em associar
de forma livre e directa estas imagens de Warhol com a imagem de Marilyn,
naquilo que poderia ser uma screen test photo antes de um casting para um

filme.

Andy Warhol gostava de fazer algumas aparicdes em festas em drag, vestido de
mulher, muitas vezes envergando vestidos criados por si mesmo. Segundo
relatos escritos sobre a sua vida e obra no site da Warhol Foundation, Andy tinha
admiracao pelos rapazes que despendiam as suas vidas tentando ser raparigas
na plenitude, travestindo-se e encenando ao mais infimo pormenor cada detalhe
da sua transformacao/actuacdo. Neste contexto, Warhol frequenta e estimula a
cena nocturna underground nova-iorquina, impulsionando a presenca regular de
drag queens em festas e aparicfes publicas. Sdo disso exemplo, a presenca
marcante de uma das suas musas Holly Woodlawn, uma actriz e performer
transexual com presenca regular no circulo da Factory e em varios dos filmes
que produziu em colaboracdo com o realizador Paul Morrissey, ou 0s convites
gue dirige a diversas drag queens (Jackie Curtis, Marsha P. Johnson e
Wilhelmina Ross) com quem convivia regularmente, para realizar uma série de
retractos que desenvolve entre 1970 e 1980 com a sua Polaroid Big-Shot.

Para Andy, estas rainhas da noite, simbolizavam o lado mais glamoroso do
mundo, através da dedicacdo da sua vida a uma teatralizacdo maxima da
realidade, alcancada através do excesso e do exagero de aderecos, figurinos e

maquilhagem, numa busca constante de alcancar um ideal de beleza, e
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simultaneamente construir uma forma de comentario critico e irénico face a este
ideal de beleza classico. Para ele estas rainhas do drag continham o mesmo
fascinio e beleza que as outras rainhas “reais”, algumas das quais também
chega a fotografar como a Princesa Carolina do Ménaco, Farah Diba Pahlavi ou

a Rainha Sonja da Noruega.

For Andy Warhol both genuine as well as fake queens slipped into the role
of idealised movie-star femininity, devoting their lives to handing down a
glittering and sparkling way of life and presenting it to the public for (not
all too) close inspection. [...] Warhol admired the fame and feminine allure
of royal queens just as much as he admired the courageous nerve of drag
queens.

Henriette Dedichen, Warhol’s Queens

Em 1981, impulsionado por este interesse e fascinio, Warhol e um dos seus
fotégrafos assistentes, Christopher Makos, aceitam colaborar numa sesséo
fotografica retractando Warhol em drag. Os dois realizam nesta série de retractos
uma espécie de reennactment da colaboracdo desenvolvida entre Man Ray e
Marcel Duchamp em meados de 1920, em que os dois artistas encenam e criam
para Duchamp, um alter ego feminino sob o0 nome de Rrose Sélavy. Para além
da série de fotografias inicialmente produzidas por Man Ray e Duchamp, Rrose
Sélavy, a personagem feminina interpretada por Duchamp, surge em outros
trabalhos de Duchamp, como no rétulo do frasco de perfume (ready-made) Belle
Haleine, Eau de Voilette (1921) e mais tarde no seu filme Anemic Cinema (1926)
ou na escultura (ready made/assemblage) Why Not Sneeze, Rose Sélavy?
(1921). Este processo de repeticdo, reapropriacdo de materiais, auto-
referenciagcdo e criacdo de personagens/alter-egos presente na obra de
Duchamp para além de outros aspectos no seu discurso, fazem claramente eco

na obra de Warhol.
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Fig. 16. Fig. 17. Belle Haleine,
Man Ray, Marcel Duchamp como Rrose Sélavie, 1920 Eau de Voilette, 1921

Numa primeira experiéncia, Warhol e Makos realizam uma série de imagens
impressas a preto a branco e também polaroids a cores. Numa segunda fase do
trabalho, contratam um caracterizador de teatro para a sessdo. Depois de
maquilhado, Warhol experimenta diversos tipos de perucas com cabelo
encaracolado, liso, longo, curto, de cabelo escuro ou louro. Warhol aparece
nestas imagens em roupa masculina convencional, vestindo sempre uma camisa
branca e uma gravata preta, fazendo lembrar Marlene Dietrich, uma versao

envelhecida de Marilyn, ou a irma mais velha de Debbie Harry ou Madonna.

Fig. 18. Andy Warhol, fotografado por Christopher Makos, 1981
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A maioria destes retractos de Warhol e os que vai desenvolvendo posteriormente
No Seu percurso, projectam na percepc¢ao do espectador, simultaneamente uma
sensacao de vazio, deja vu e uma presenca singular, um je ne sais quoi. Mesmo
por trds da espessura da maquilhagem, das perucas e do olhar distante, sabe-
mos sempre que frente a nos esta Warhol, interpelando-nos ambiguamente para
nos dizer, Look at me! Stop staring at me! A superficialidade que imana destas
imagens parece trair o vislumbre de fragilidade e sensibilidade a flor da pele
deste corpo, deste rosto sobre a tela. O seu olhar ora se esvazia entediado sobre
o horizonte, ora se impde cinicamente fixando o nosso olhar curioso na tentativa

de desvendar o mistério da sua existéncia (pop).

Fig. 19. Andy Warhol, fotografado por Christopher Makos (Polaroids), 1981
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Ao colocar-se lado a lado com as celebridades de Hollywood e néo sé, Warhol
coloca-se simultaneamente e ironicamente num estatuto de out of place, uma
espécie de personagem beckettiano fora do contexto da ac¢do, e a0 mesmo
tempo cria 0 seu préprio passeio da fama, fabricando para si mesmo lugar cativo
nesta galeria. Neste jogo de seducado e provocacao com o espectador, Warhol
converte-se em enigma — sabemos tudo e nada sobre o Andy que est4 a nossa
frente. Atras de Andy, parece surgir-nos constantemente o fantasma de Norma
Desmond, langando-nos o feitico das imagens: I’'m ready for my close-up. Warhol
aparece-nos nestas obras, complexo e linear, cinico e irénico, superficial e pro-
fundo, vulneravel e impenetravel. Ao olhar para globalidade destes retractos pro-
duzidos em diferentes décadas, somos tentados a identificar ou encontrar dife-
rentes camadas, diferentes técnicas, diferentes aproximacdes a personalidade
de Warhol, mas néo, o esvaziamento do seu olhar cinzento perpetua-se estatico
na imagem, o apagamento da sua expressao e da passagem dos anos matiza-
se na textura lisa da tinta. Estas imagens sdo-nos apresentadas como uma nar-
rativa em still, um frame de um filme repetido vezes sem conta, como um qual-

quer espectaculo de teatro que fica em cena noite apds noite, e cujo enredo

sabemos de cor.

Liza Minnelli Marilyn Monroe Ingrid Bergman Andy Warhol

Mao Tse Tung Jackie Kennedy John Lennon Liz Taylor
Fig. 20
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O fim ou a morte, um dos temas que atravessa directa (Death and Disasters
Series, 1963-65) e indirectamente a obra de Warhol, surge-nos de forma con-
frontacional na série de auto-retratos que realiza com caveiras, frente a esta
“‘morte do artista”, o seu humor negro cruza-se com a frontalidade das imagens,
onde facilmente se podem encontrar similitudes a uma imagem teatralizada do
“artista” que dialoga com a sua morte, confrontando-se com a sua prépria mor-
talidade, reconhecendo-se por exemplo conotacdes ao personagem de Hamlet.
Outras referéncias directas a tematica da morte surgem noutros retractos pinta-
dos e fotografados a par da presenca constante de simbolos e referéncias rela-
cionados com esta temética - acidentes de automaovel, pistolas, a cadeira eléc-
trica, a morte de JFK, a Ultima ceia de Leonardo Da Vinci, o retracto postumo de
Joseph Beuys, etc. Sera pertinente aqui, assinalar que todos os trabalhos que
realiza a partir da reproducéo exaustiva da imagem de Marilyn tém lugar ja apés

a sua morte em 1962.

Andy Warhol Andy Warhol
Self-Portrait with Skull, 1979 Self-Portrait with Skull, 1976

Fig. 21
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Fig. 22. Andy Warhol Fig. 23. Andy Warhol
Electric Chair, 1965 Green Disaster, 1963

Fig. 24. Andy Warhol Fig. 25. Andy Warhol
Gun, 1981 Jacqueline Kennedy llI,
1966

Fig. 26. Andy Warhol Fig. 27. Andy Warhol
Self-Portrait (Strangulation), 1978 Skulls, 1976
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You wouldn't believe how many people will hang up a picture of an electric
chair? especially if it matches the color of their curtains.®®

| was also painting the Marilyns [the Marylin Monroe portraits, Warhol
started after her tragic death in 1962] | realized that everything | was doing
must have been death. It was Christmas or Labor Day - a holiday - and
very time that you turned on the radio they said something like ‘4 millions
are going to die'. That started it. But when you see | gruesome picture
over and over again, it doesn't really have any effect. [...] | started those
[the 'Elisabeth Taylor' pictures, Warhol made from a publicity photo of her
1960 film 'Butterfield 8" a long time ago when she was so sick and every-
body said she was going to die [but she recovered]. Now I'm doing them

all over, putting bright colors on her lips and eyes. ¥’

Este fascinio pictérico e medo genuino da morte (aproxima-o do género da na-

tureza-morta, que como no estilo vanitas evoca a certeza da morte pela sua va-

cuidade), que acompanha a obra de Warhol e o envolve na exploracdo de uma

visdo sarcastica e obsessiva da sua prépria mortalidade, desenvolvendo uma

persona proximo do Teatro do Absurdo e que € também uma parddia sobre o

vazio plastico das figuras do star system e do mainstream mediético, e que sa-

bemos € intensificada pela experiéncia de quase morte por que passa, apés a

tentativa de homicidio conduzida por Valerie Solanos, que dispara sobre si trés

tiros deixando-o em situacdo de morte clinica.

Fig. 28. Andy Warhol, fotografado por Richard Avedon, 1969
(um ano depois de ter sido alvejado por Valerie Solanas)

96 WRENN, Mike, Andy Warhol: In His Own Words, 1991.

97 SWENSON, Gene, What Is Pop Art? Interviews with Eight Painters (Part 1), London, 1969, p.

116-19.
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Self-Portrait (1986-87), um dos seus
altimos auto-retratos realizados antes
da sua morte, € visto por alguns como
uma reflexdo simultaneamente sobre a
perenidade da vida e sobre a fatalidade
do envelhecimento do artista. Neste
periodo que antecede a sua morte,
Warhol desenvolve esta série de auto-
retratos de grande escala em que se vé

na imagem, 0 seu rosto suspenso no

buraco negro da tela enquadrado pelo

Fig. 29. Andy Warhol, Self-Portaits, 1986-87

contorno daquela que é a sua imagem
de marca, a sua peruca loira metalizada formando uma espécie de stencil ou
holograma em forma de estrela-relampago que posiciona o rosto, o foco do olhar
e presenca de Warhol no centro da tela, e simultaneamente ao cobrir toda a area
iluminada do seu rosto pela sobreposicdo de coloridos padrbes militares de
camuflagem, auto transformando-se numa espécie de pano de fundo, de marca
d’agua e de padrao, ao camuflar a superficie do seu rosto, da sua pele e do seu
olhar, a mancha pictérica que se destaca através do padrdo croméatico da
camuflagem parece fazer afundar e afastar este rosto fantasmatico de nés no
vazio e no escuro da tela que se torna écran ou camara escura. Este processo
de desaparicdo, explora este artificio de se tornar invisivel, desvanecendo ou
camuflando a sua propria imagem, Nestas serigrafias impressas sobre tela,
vemos duas imagens muito similares de Warhol fotografado sobre um fundo
preto usando uma peruca desalinhada. O seu rosto é sobreposto e coberto numa
especie de velatura com padrbes de camuflado. Warhol aparece-nos aqui
alienado, disfarcado, imével, pronto para a batalha do mundo moderno onde as
imagens sdo duplamente presas e cacadores, no consumo voraz e instantaneo
da sociedade mediatica. Neste processo de abstracgdo artificial do universo
militar e dos usos da camuflagem para ocultar e disfarcar a presenca dos
soldados e das suas armas no campo de batalha, Warhol coloca-se
premeditadamente no cenario de uma guerra tactica e meticulosa, cujo campo

de batalha é a sociedade do espectaculo.
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Fig. 30. Andy Warhol
Self-Portraits (Camouflage), 1986

Nesta sua ultima série de auto-retratos, trata-se de questionar, ndo aquilo que
vemos de Warhol na imagem apresentada, mas antes aquilo que nao
conseguimos ver. Warhol parece dizer-nos por entre a camuflagem: Can you see
me?

Warhol justapbe nestes trabalhos, uma dimensdo ambivalente de formas
abstractas e de realismo, transformando a sua propria cara e cabelo numa
mancha, que por vezes surge como imagem rasgada no fundo negro da tela,

outras vezes parece assumir a imagem de uma bandeira ou de um padrao
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grafico ou ainda remete-nos para a imagem de veias e circulacdo de sangue.

Enquadram-se nesta série de auto-retratos, uma série de outros trabalhos
produzidos no mesmo ano, utilizando o padrdo de camuflagem, que para além
de explorarem as possibilidades graficas e pictéricas nas imagens mediadas,
constroem multiplas camadas discursivas de dimensdo subtextual, e podem
ainda sim ser vistas como uma forma de méascara. Nesta floresta cromatica e

grafica, vemos Warhol escondido por de tras das suas cores.

Fig. 31. Andy Warhol
Camouflage Series, 1986

To call these paintings decorative would be short-sighted, for in
manipulating the size, shape and colors of the traditional military fabric -
a fabric designed not to be seen - he demonstrates an almost effortless
ability to summon up an entire range of art historical references, from
Chinese landscapes to Monet's Water Lilies... Of course pretending he
didn’t know anything about art history was one of the many ways in which
Warhol camouflaged himself. He told countless interviewers that Walt
Disney was his favorite artist, while quietly amassing a collection that
including paintings by Corot, Fragonard, Picasso, Fontana and Yves
Klein, among others.*®

98 COLACELLO, Bob, in http://www.warhol.org/education/resources
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Este desejo de encobrimento da sua imagem, este exercicio constante de gravar
no inconsciente uma necessidade quase bipolar de se auto-camuflar, chamando
a si ao mesmo tempo o foco da atencdo do espectador (huma espécie de calei-
doscopio warholiano que se alimenta de uma relacao fusional entre a esfera do
seu espaco privado e publico), gerindo dentro e fora da tela a forma como quer
ver-se e ser visto, contruindo um exterior feito de artificio que esconde e protege

0 seu espaco pessoal.

Warhol was aware of the absurdity of celebrity, of Hollywood and Western
society, proven by his own place in it. He was both the prima donna and
Pierrot of Pop Art, tragi-comic in essence. Only through his ability to ridi-
cule the art world — by selling repetitions of soup cans and portraits of his
masks, by avoiding the gaze of the viewer, by sending an actor incognito
to lectures in place of himself and by giving monotonous 'yes', 'no' and 'l
hadn't really thought about it' answers in interviews — could he gain liber-
ation from the masquerade in which he was trapped. Only by acting like a
clown could he be an artist.

SPENS, Christiana Spens, Andy Warhol Portraits, 2005%°

A mascara e a persona de Warhol € a mascara de Dioniso, aquela que opera
através do espelho de um narciso que se fragiliza na soliddo de si mesmo e
simultaneamente se faz imagem reflectida nos outros que alimentam o seu de-
sejo e fascinio. Estas sdo as mascaras de Warhol, de fingimento, de disfarce, de
esvaziamento, de medo, de exagero, de engano, de drama e de parddia. Usando
este subterfugio imagético e conceptual, as encenacdes ou mascaradas (mas-
querades) de Warhol conduzem os seus auto-retratos, (como acontece forma
similar na obra de Cindy Sherman) para uma dimensé&o clownesca que langa no
espaco da tela ou da fotografia uma atmosfera de tristeza, melancolia e ironia
latentes. Estes auto-retratos “mascarados” fogem da logica informativa para dar
lugar a um homem invisivel e solitario frente ao nosso olhar, no seu excesso de
protagonismo, deixamos de o ver. Uma presenca superficial que se faz ausente
na densidade do corpo que se faz retractar. Habitando o espaco limitado pela

lente da camara que se torna palco de nada sendo ele mesmo, o artista e a sua

99 SPENS, Christiana, Andy Warhol Self-Portraits (cat. Exposic&o), Scottish National Gallery of
Modern Art, 2005.
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persona — um so, superficialmente esvaziados de sentido aparente, plasticos e
inversamente humanos e frageis. O homem por baixo da superficie da tinta, atras
mascara torna-se paisagem e ao limite remete Andy a uma invisibilidade desu-
manizante, que ainda assim ndo nos descola da identidade (imagem de marca)
que fabricou para nos, algo entre imagem espectral e logotipo de si mesmo, su-
perficial, acido e comovente. O espelho que é explorado por Warhol, € um espe-
lho que reflecte a superficie do brilho daquilo que os nossos olhos alcangam,
escondendo a solidao do siléncio e fragilidade de um rosto que quer ser paisa-
gem de si mesmo. Warhol e Andy, sdo como Marilyn e Norma Jeanne, uma es-
trutura simbidtica necesséria para a sobrevivéncia da sua performatividade, que
em ambos o0s casos, é vida (still life/natureza morta) para além da morte, eternos
na fantasia que nos oferecem, mesmo depois da cortina se fechar, sabemos que

0 espectéculo deles continua - the show must go on.

WANTED:

DEATVOR APV FORCRINIES AGAINST A

S

you do anything differently?

It's all fantasy.

Paul Taylor: Life is fantasy?
Andy Warhol: Yeah, itis.

Paul Taylor: What's real?

Andy Warhol: Don't know.

Paul Taylor: Some people would.
Andy Warhol: Would they?

morrow will you say the opposite?

you can say the opposite.
Paul Taylor: But you wouldn't in this case?
Andy Warhol: No.1°

ANDREW WARHOLA

whion AN WAL

Wl D9E LA A

Fig. 32. Andy Warhol

Self-Portrait, (Andrew Warhola: WANTED,
Dead or Alive for Crimes Against Art),1964

100 Excerto de uma das Ultimas entrevistas de Warhol antes da sua morte, in http://www.warhols-
tars.org/warhol/warholl/warholln/andy.html.
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Paul Taylor: If you were starting out now, would

Andy Warhol: | don't know. | just worked hard.

Paul Taylor: Do you really believe it, or or to-

Andy Warhol: | don't know. | like this idea that


http://www.warholstars.org/warhol/warhol1/warhol1n/andy.html
http://www.warholstars.org/warhol/warhol1/warhol1n/andy.html

1.3. One Women Show: Cindy Sherman

Cindy Sherman, 1990 Cindy Sherman, 2005
Fig. 33

Na década de 80 do século XX, Andy Warhol com o seu habitual tom irénico e
provocatorio, refere-se a ja reconhecida Cindy Sherman (1954) - "She's good
enough to be a real actress”. Somos levados pelo olhar de Warhol, a langcar uma
questao iniciatica sobre a sua obra de personificacao realistica e de construcdo
de realidades ficcionadas tao proxima do trabalho de actor, mas ainda assim
distinta no seu modus operandi e na sua contextualizacdo formal e conceptual

no campo das artes visuais.

Cindy Sherman é uma verdadeira one woman show - autora, actriz, encenadora,
fotégrafa, figurinista, guionista e modelo, que através de um uso especulativo do
seu proprio corpo reencena constantemente a sua obra (no seu corpo),
baralhando o sistema operativo da construgdo do auto-retrato e dos seus
espelhos, experimentando a vivacidade e temporalidade da performance,
através do suporte fotografico, que neste caso ndo funciona como registo
documental, mas como suporte formal do seu trabalho que podemos situar no

campo da performance.

Atensdo e ambivaléncia que aparece a superficie da obra desta “unreal actress”
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(Christa Dottinger, Cindy Sherman: History Portraits, p.9), que reinventando a
pintura, na era do fim da pintura por intermédio da fotografia, se coloca na
fronteira entre a representacédo da realidade e a fatalidade da artificialidade
dessa mesma realidade (ficcionada). E precisamente nesta fronteira e dualidade
latente, que a obra de Sherman ganha toda a sua forca semantica e metafisica.
No limiar entre a representacéo de um mundo real e de um mundo imaginario, 0
teatro e 0 corpo de Sherman conduzem-nos a uma revisitacdo da historia da
arte, em paralelo com uma reescrita e inscricdo do papel das mulheres nesta
mesma histéria, que é no fim de contas uma histéria social das mentalidades.
Nos seus auto-retratos (que nunca o chegam a ser), as “pinturas fotograficas” de
Sherman, onde o dispositivo fotografico ganha presenca mas apenas enquanto
meio, da-se protagonismo a um desaparecimento (intermitente) da identidade da
artista, que numa logica de processo de trabalho similar ao contexto da pintura
classica, da corpo ao duplo papel de “pintor’ e de “modelo” reunidos numa so6
entidade, encenando e encarnando diferentes personas, num mesmo Corpo.
Neste sentido, a sua obra flui constantemente entre este paradigma do real e do
ficcional, do bidimensional e do performativo, na fronteira entre pintura e
fotografia, entre performance e histéria das imagens, entre a evidéncia do
simulacro e a falacia do teatro. O seu trabalho opera através de diferentes modos
de representacdo, na aproximacdo aos campos semanticos e iconograficos da
moda, do cinema, do teatro (Fashion Series, 1983; Untitled Film Stills, 1977-80)
ou da re-leitura da historia da arte e do papel (secundério) das mulheres ao longo
da mesma (History Portraits, 1990), cruzando os universos da pop culture e da

high culture.

O corpo de Sherman, é um corpo temporariamente invisivel, que na tela em
branco ou no palco vazio do enquadramento da camara fotogréfica, se torna
matéria visivel nos seus trabalhos, incorporando e personificando a propria obra
de arte sem nunca revelar a sua cara e 0 seu corpo, sempre transfigurados no
corpo e na pele de outras mulheres maioritariamente icénicas ou através de
representacdes iconicas da figura da(s) mulher(es). Poderiamos afirmar que o
campo semantico de Sherman se define constantemente como um mecanismo

de interpelacédo da arte sobre a prépria representacédo da arte. Os corpos que
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Sherman recria nas suas “masquerades”, constituem-se como uma espécie de
esculturas pintadas onde o elemento performativo é encenado para dar lugar a
imagens onde o artificialismo se cruza com o naturalismo destes corpos
‘fotografados' dando simultaneamente, poder e protagonismo a estas mulheres
reapresentadas paradoxalmente pela préopria pele, olhar, rosto e corpo da artista.
Um corpo revestido de camadas de tinta, texturas, tecidos, verniz, luz ou sombra,
como se tratasse de um quadro de Velasquez ou Rubens, Raphael ou Ingres.
Sherman devolve-nos um olhar radical e metalinguistico sobre o papel das
mulheres e do seu lugar cultural/social, através dos temas recorrentes do erotico,
do feminino e do desejo. A artificialidade, monstruosidade e teatralidade dos
corpos e das mulheres propostas pelas suas imagens “mascaradas”, parecem
lancar-nos constantemente uma questdo sobre a dimensdo humana e real
destas figuras aprisionadas na histéria das imagens e na rede de uma certa
mitologia do feminino. A obra de Sherman, n&do procura uma vitimizagao da figura
da mulher, nem tdo pouco lancando uma perspectiva irénica sobre o olhar
(masculino) dos grandes mestres da pintura classica ocidental sobre as
mulheres, provocando os nossos “modos de ver” (Berger), contemplar e
fetichizar o 'feminino’, prestando simultaneamente homenagem aos grandes
'mestres' e as suas 'musas', desconstruindo-os e levando-nos a questionar o
lugar da mulher nesta histéria e a construcdo das relacfes de poder mediadas
através dos seus corpos. Criando relacfes hibridas entre o lugar do belo e do
politico no campo da arte, Sherman “faz-se/torna-se mulher” (Beauvoir) sendo

outras mulheres, outros corpos, ja inscritos no nosso imaginario colectivo.
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Untitled #385, 1976/2000  Untitled #92, 1976/2000 Untitled #69, 1976/2000  Untitled #383, 1976/2000

Untitled #367, 1976/2000  Untitled #365, 1976/2000  Untitled #377, 1976/2000 Untitled #364, 1976/2000

Fig. 34

A teoria feminista e os cultural studies sédo percursores no final do século XX, na
produgéo de um discurso e de uma visdo sobre a identidade de género como
processo de construgcdo social/cultural, criando as condi¢cdes para que no
contexto do panorama artistico, surgissem leituras criticas a
auséncia/invisibilidade de mulheres artistas e de um discurso artistico em torno
das mesmas, que estaria ao invés ancorado numa proliferacéo e repeticdo de
imagens estereotipadas e tipificadas de mulheres na histéria de arte e na cultura
popular. A teoria feminista argumentaria eficazmente esta perspectiva de
perpetuacdo destas formas de representacao pictérica e de entendimento do

lugar do feminino na sociedade ocidental (patriarcal e misdgina). Apoiadas e
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inspiradas pelo pensamento de Simone de Beauvoir, concretamente na sua
visdo do género e das identidades da mulher como construgdo cultural,
aprisionadas no lugar cativo do “outro”, e ndo como expressao do sexo biolégico
(N&o se nasce mulher, torna-se mulher), um movimento de mulheres artistas
percursoras na transformacao dos canones artisticos no campo das artes visuais
e da performance dao inicio no seu processo criativo a uma exploracéo destas
questbes, problematizando uma representacdo e uma reinscricdo das
identidades femininas, e uma reconstrucado da imagem corporal das mulheres,
desconstruindo e derrubando simultaneamente a fixidez de um discurso e
imaginario do feminino como estrutura cristalizada e submetida ao
olhar/visibilidade e relacbes de poder e dependéncia desse mesmo olhar por
parte dos homens. Uma dessas artistas € Cynthia "Cindy" Morris Sherman, que
por intermédio das suas fotografias e dos seus “disfarces” assume diferentes
personagens (na maioria representando a identidade de diferentes mulheres da
cultura ocidental) servindo-se dela mesma (o corpo da artista) como tela viva
destas paisagens do feminino. Muito embora Cindy Sherman em testemunhos e
entrevistas documentadas, afirme claramente que as feministas ou o discurso
tedrico que advogam, ndo inspira directamente o seu trabalho, o oposto é
igualmente vélido, ja que o seu trabalho é recorrentemente associado as
premissas e valores investigados pela teoria feminista, concretamente no
guestionamento do lugar das mulheres na cultura ocidental e na representacao
visual das identidades do feminino, que podem implicitamente ser lidos na sua
obra conceptual. E um facto que a obra de Sherman é passivel de ser analisada
a luz da teoria critica feminista, nomeadamente na releitura que oferece a um
deslocamento de um lugar fixo e cristalizado da identidade feminina, propondo
uma nova percepcao sobre a forma como as estruturas sociais e culturais
medeiam e agenciam essa mesma construgdo de identidades fluidas,
ambivalentes e plurais, que por acréscimo constroem também novos imaginarios
para o corpo e imagem das mulheres. As teorias feministas, em conjunto com o
desafio lancado por Beauvoir de questionamento do entendimento das
identidades de género fora das posi¢des binarias que inscrevem o masculino no
lugar de sujeito e o feminino no lugar de objecto, por conseguinte no lugar do

“outro”, encontram na obra inicial de Sherman, um territério conceptual e uma
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matéria visual fértil para a veiculacdo destas posicdes que promovem uma
alteracdo e uma conquista de um lugar da mulher na sociedade moderna,
independente das estruturas de poder masculino. De facto, na obra de Sherman
encontram-se pistas para a traducéo destas ideias, transformando e desafiando
a “natureza” da identidade e do feminino, e por acréscimo transformando de igual
modo a “natureza” do masculino. As imagens que constroi no seu corpo
exploram através de um processo de imitacdo, que nunca chega a ser uma
copia, confrontagcdes na forma como nos permitimos ou fomos conduzidos a
olhar as mulheres e o seu corpo ao longo da historia das imagens, sob um prisma
falacioso e fantasioso da ideia de feminilidade (e implicitamente de
masculinidade). O contributo na alteracdo deste paradigma, desbravado pelo
pensamento de Beauvoir, encontra na contemporaneidade a influéncia marcante
do discurso tedrico produzido por exemplo por Judith Butler fazendo eco na obra
de Sherman, concretamente na assuncdo e defesa de um entendimento da
identidade de género como um processo de construgdo cultural, que é
iminentemente um processo performativo de natureza “viva”. Butler argumenta
que estas construcdes fluidas assumem a identidade de género como uma
performance, e ndo como um processo de imitacdo normativa de um sexo “real”,
cuja realidade é sempre contextual. Esta visdo em conjunto com a perspectiva
libertadora de Beauvoir permitem um entendimento e uma conquista da
“natureza” do feminino fora de uma ideia erronea de uma universalidade deste
mesmo feminino e de uma mono-identidade das mulheres. Butler e Sherman, de
formas distintas, fazem transparecer respectivamente nos seus discursos teérico
e artistico, que a identidade é um processo, um work-in-progress e que nao
existe uma esséncia do feminino (imutével e Gnica), perpetuada pela repeticao e
aprisionamento de uma imagem universalizante das mulheres ao longo da
histéria. As mulheres incorporadas por Sherman permitem-nos questionar este
lugar histérico de aprisionamento e conformismo do lugar das mulheres, em que
a pele e superficie da feminilidade ndo é mais do que uma fraude, uma ficcdo
gue mascara as mulheres ao exercicio de uma manipulacdo de um certo olhar e
desejo masculinos. Sherman serve-se exactamente de uma apropriacao ironica
deste jogo de mascaras, sublinhando a dependéncia deste olhar masculino para
a sobrevivéncia desta ideia universal de “feminilidade”, e simultaneamente
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coloca no olhar do espectador ferramentas para questionar e reflectir
criticamente face a esta falacia. Reproduzindo estas imagens que historicamente
aprisionam a mulher num lugar cativo de uma masculinidade de ordem patriarcal
e hegemonica, Sherman agencia simultaneamente uma libertacdo e um

empoderamento das mulheres dessas mesmas imagens redutoras.

O discurso feminista p6s-moderno, diferencia no entanto Cindy Sherman (em
conjunto, por exemplo com Barbara Kruger) como pertencentes a chamada se-
gunda geracao de artistas feministas, cuja abordagem conceptual e formal se
distingue da geracao anterior de artistas pioneiras como Judy Chicago, entre
outras, e cuja maioria das obras tém uma natureza assumidamente reivindicativa
e activista. Esta segunda geracao, trabalha a partir da sua propria identidade
enquanto mulheres (female self), questionando a condi¢do a que estdo subme-
tidas pelo olhar masculino (male gaze), sobre a qual se funda uma parte impor-

tante desta perspectiva critica.

Sherman apropria-se, como no caso de Warhol e Madonna, de um universo de
imagens que ocupam o imaginario da cultura popular moderna, recorrendo no-
meadamente ao contexto do cinema classico de Hollywood e da iconografia po-
pular norte-americana. Claramente ao servir-se da personificagao/corporizacao
destas narrativas cinematogréficas e pop, leva-nos a reflectir sobre a forma como
estas mesmas narrativas exploram uma reproducéo de imagens estereotipadas
do feminino, colocando os homens no lugar voyeuristico do espectador/realiza-
dor e as mulheres no lugar vulneravel de objecto de desejo. Homens e mulheres
estdo enredados neste processo de corporalizacdo do desejo, seja no lugar do
prazer de quem olha, préximo a um processo narcisico de auto-reconhecimento
da imagem projectada no espelho que é a tela do cinema, seja no lugar de quem
apenas pode existir submetida ao olhar pré-configurado.

Traditionally, the woman displayed has functioned on two levels: as erotic

object for the characters within the screen story, and as erotic object for

the spectator within the auditorium, with a shifting tension between the
looks on either side of the screen.

Laura Mulvey. Fetishism and Curiosity, 1996 11

101 MULVEY, Laura. Fetishism and curiosity. Bloomington, 1996, p. 171.
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Ao reapresentar estas imagens de mulheres, Sherman nao perpetua um cliché
ou uma reproducdo desses mesmos esteredtipos, mas antes, ao mascarar e ca-
muflar o seu préprio corpo nessas imagens, duplicando-as e reiterando a sua
posicdo de objectos olhados, posiciona-se culturalmente e politicamente face a
elas, sob a forma de comentario critico e simultaneamente acciona uma reaccao
reflexiva no espectador, afastando-o do que poderia ser o seu lugar de contem-
placéo acritica destas imagens, que ndo deixam contudo de ser estéticas. Sher-
man expde através destas “copias” encenadas no seu corpo, através de um tra-
balho proximo a um processo teatral e a um processo de construcdo de figurinos
e caracterizacao de personagem, uma visao normativa, mono-identitaria e cris-
talizada da ideia de mulher e de feminilidade, para nos confrontar através da sua
actuacao com a faléncia e limitagao destes “palcos”. Interroga-nos, para as no-
cOes dominantes de beleza e da erotizacao/fetichizacdo do corpo feminino, in-
terrogando em paralelo o préprio formato do médium da fotografia. No seu tra-
balho e no processo metodolégico que explora, somos conduzidos ao longo das
suas transformacdes/personificacdes e através do mecanismo conceptual e ope-
racional que € posto em pratica pela artista, sabendo de antemao, e apesar das
similitudes que as suas transformacdes atingem com os objectos (nestes caso
sujeitos) reproduzidos/mimetizados, que debaixo da maquilhagem, dos figurinos,
das perucas, das proteses, dos sapatos, dos aderecos, esta o corpo e o olhar da
artista. E ainda assim reconhecemos outras mulheres coladas a sua pele e para
as quais somos convidados a criar as nossas préprias narrativas ou dramatur-
gias do olhar, acedendo a um arquivo da nossa cultura popular generalizada.
The work is what it is and hopefully it's seen as feminist work, or feminist-

advised work, but I'm not going to go around espousing theoretical bullshit
about feminist stuff.

Cindy Sherman?®?

A ambiguidade, a singularidade e a estranheza que encontramos no trabalho de
Sherman, colocam-na numa relagédo ambivalente, quando identificada como uma

das artistas mais embleméticas da p6s-modernidade. Se por um lado sugere no

102 in  http://ww.johnpaulcaponigro.com/blog/13049/20-quotes-by-photographer-cindy-sher-
man/#sthash.DIQzIKC9.dpuf.
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seu trabalho uma desconstrucéo e questionamento das estruturas de poder do-
minantes numa sociedade capitalista global e de valores patriarcais, machistas
e opressores, por um outro lado, a receptividade, visibilidade e reconhecimento
do seu trabalho nos circuitos convencionais da arte contemporanea, colocam-na
envolvida nessa mesma logica de mercado (que a critica pos-moderna ataca)
capitalizada pelo seu estatuto de artista de sucesso, mesmo fora do contexto das
artes visuais. N&o nos parece no entanto claro que Sherman controle directa-
mente estes mecanismos que a colocam de um lado ou do outro lado das fron-
teiras da pos-modernidade, se bem que néo faz sentido falar em fronteiras no
pés-moderno, do mesmo modo nos parece claro, que muito embora o seu traba-
lho confronte probleméticas relacionadas com o corpo social/politico/cultural das
mulheres, subvertendo e conceptualizando estas mesmas tematicas, Sherman
nao procura directamente catalogar-se ou etiquetar-se na categoria de artista
feminista, até porque o “feminismo subversivo” presente na sua obra advoga o
rompimento com visdes normativas das pessoas, dos corpos, das identidades.
O potencial do trabalho de Sherman esta precisamente nesta ambivalente regu-
lac@o-transgresséo do olhar, colocando-a segundo alguns como agente de um
feminismo subversivo e gerador de transformacdes e por outros vista critica-
mente como perpetuadora de um certo olhar masculino que néo procura destruir
uma visao falocéntrica do corpo das mulheres, o que nos parece no minimo re-
dutor, tendo em vista a abertura de leituras e narrativas que podem ser constru-
idas pelo espectador face as imagens por ela sugeridas.

A obra de Sherman ndo é uma obra fechada, é um corpo aberto a um olhar (por
vezes irbnico) que questiona, que desconstroi, que problematiza, que fragmenta

e transforma paradigmas masculinos e feminismos.

I am always surprised at all the things people read into my photos, but it
also amuse me. That may be because | have nothing specific in mind
when I'm working. My intentions are neither feminist nor political. | try to
put double or multiple meanings into my photos, which might give rise to
a greater variety of interpretations...

I didn’t think of what | was doing as political. To me it was a way to make
the best out of what | liked to do privately, which was to dress up.
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I'm really just using the mirror to summon something | don’t even know
until | see it.

The way | see it, as soon as | make a piece I've lost control of it.

Cindy Sherman?03

e

Untitled Film Still #21, 1978 ’ - Untitled Film Still #25, 1978

Fig. 35

A série de fotografias intitulada Untitled Film Stills (1977-1980) que desenvolve
no inicio da sua carreira, inclui mais de cerca de sessenta imagens em que Sher-
man surge como uma possivel personagem de um filme a preto e branco das
décadas de 1950 e 1960. O titulo desta série (stills) conduz-nos de imediato ao

territério do cinema, muito embora sejam concebidos como uma simulacao de

103 |hidem.
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um still (frame) de uma cena de um filme, sem de facto o serem. Esta encenacéao
gue Sherman realiza, introduz-nos ao seu processo criativo de construir narrati-
vas e personagens partindo de uma reapropriacdo de um imaginario nostalgico
e em certa medida roméantico, da heroina, vitima indefesa ou da femme fatale,
presente no artificialismo fabricado pelos estudios de Hollywood e dos filmes de
série B ou no universo do cinema neo-realista ou dos filmes de Hitchcock, apre-
sentando uma imagem de mulher vulneravel, fragil ou desequilibrada pronta a
ser “salva” por um qualquer personagem masculino e que preenchem um imagi-
nario colectivo que ultrapassa a cultura norte-americana. Sherman potencia nes-
tas imagens uma duplicidade de aproximacdes as imagens apresentadas, sedu-
zindo-nos em primeiro lugar por uma estética nostélgica, para em seguida nos
pressionar a questionar a natureza e o conteudo das imagens recriadas, que
situam estas mulheres num periodo histérico especifico e consequentemente
numa leitura politica e social destas mulheres nesta época em concreto. Seduz-
nos, colocando-nos no papel de voyeur e duplamente introduz-nos a um dialogo
e um debate de ideias, levando-nos a identificar o nosso posicionamento social,
politico e estético face as mulheres que espreitamos e que desejamos através
da quarta parede da moldura do suporte fotografico, suscitando curiosidade e
desconforto, pela invasao destes espacos privados.
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Untitled Film Still #15, 1978 * Untitled Film Still #2, 1978

Fig. 36

Amelia Jones, uma das tedricas que produziu um discurso analitico sobre a di-
menséao feminista das primeiras obras da artista, salienta que as suas imagens
sdo antes de mais representacdes e cumprem o objectivo de traduzirem e signi-
ficarem as suas preocupacdes de contornos feministas. Jones considera que as
fotografias de Sherman se enquadram no contexto de um projecto teérico femi-
nista, explicitando uma visao critica em relacéo as constru¢des visuais do femi-
nino. Ao analisar em concreto as Untitled Film Stills, a autora afirma que Sher-
man incorpora criticamente uma posi¢cao e uma imagem tipificada de vulnerabi-
lidade historicamente e culturalmente associada ao feminino, e que empurra a
mulher para uma condi¢ao objectual ou de sujeito dependente do olhar e da pro-
teccdo masculina. Ao produzir estas representacdes, reproduzindo e subli-
nhando este lugar cristalizado no olhar do masculino, Sherman parece pergun-
tar-nos em primeiro lugar — Quem é esta mulher?, e em segundo lugar - O que

€ uma mulher (antes e depois do nosso olhar)?

Nestas narrativas indiciadas pelas fotografias de Sherman, questionamo-nos
igualmente se realmente estas mulheres/personagens estao sozinhas em cena
apesar de o estarem realmente, pelo menos no enquadramento das imagens
propostas pela artista, apesar de implicitamente sentirmos (ainda que metafori-
camente) este estado de dependéncia do homem que nao esta presente fisica-

mente na imagem, seja 0 homem que a protege, que a deseja ou oprime e que
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ainda assim valida a sua presenca, seja 0 homem de quem procura libertar-se,

emancipando-se do seu olhar e do seu desegjo.

N&o é de forma inconsciente que Sherman identifica a maioria das suas obras

como “sem titulo/untitled”, sublinhando a sua escolha numa abertura de leituras

e posicionamentos individuais por parte do espectador que dialoga com as ima-

gens, pensando-as, narrando-as, contextualizando-as, legendando-as.

When | was in school | was getting disgusted with the attitude of art being
so religious or sacred, so | wanted to make something which people could
relate to without having read a book about it first. So that anybody off the
street could appreciate it, even if they couldn’t fully understand it; they
could still get something out of it. That’s the reason why | wanted to imitate
something out of the culture, and also make fun of the culture as | was

doing it.

Fig. 37
Cyndy Sherman com Marilyn,
imagem capa revista ZG, 1982

Cindy Sherman?®*

Em 1982, apos terminar Film Stills,
cria mais uma das suas iconicas
imagens, metamorfoseando-se de
Marilyn Monroe, numa imagem pu-
blicada na capa da revista ZG. Esta
imagem que parece colocar Sher-
man no papel de sésia de Marilyn,
numa analise mais detalhada, ndo o
chega ser, no sentido em que é pos-
sivel verificar que a autora escolhe
deliberadamente ndo vestir o
mesmo figurino usado por Marilyn
entre outros aspectos, muito embora
todos os restantes elementos sejam
de um dominio técnico impressio-
nante. Somos conduzidos enquanto
espectadores a reconhecer quase

104 NAIME, Sandy, The State of the Art. Ideas and Images in the 1980s, 1987, p.132.
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por impulso e instantaneamente a imagem, a postura, o olhar e a persona de
Marilyn e ainda assim sabemos que se trata de um auto-retrato de Cindy Sher-
man, a artista visual e ndo uma profissional de imitacdo. E Sherman que se re-
presenta enquanto Marilyn arrastando consigo e em todos os seus retratos con-
ceptuais um comentario sobre aquilo que reproduz, personifica e reapresenta,
sendo e actuando frente a lenta da sua camara, justapondo-se através de um
didlogo entre realidade e ficcdo e transportando o “aqui” e “agora” da perfor-
mance para o estatismo e “eternidade” da fotografia. Como no processo de re-
velacao fotografica na camara escura, as imagens de Sherman revelam-se aos
olhos do espectador, por intermédio de um banco de imagens e personagens
que todos ndés reconhecemos e que preenchem a nossa iconografia e o nosso
imaginario colectivo moderno. Neste fascinio que Sherman revela por uma ico-
nografia nostalgica dos anos 50, surge-nos coerentemente a sua recriacdo da
iconica Marylin Monroe, ocupando um lugar central nesta forma de citacdo de
um imaginario p6s-moderno americano revivalista, exemplo claro desta estraté-
gia ambivalente de seducéo/citacao/problematizacdo, que as imagens de Sher-
man nos devolvem, e que pela mesma logica de raciocinio nos conduzem a obra

iniciatica de Madonna na sua revisitagdo de Marylin no inicio da sua carreira.

Em 1995, o MoOMA (Museu de Arte Moderna de Nova lorque) adquiriu para o seu
acervo, o conjunto total das 69 fotografias a preto e branco da série Untitled Film
Stills, organizando igualmente uma exposi¢ao retrospectiva da artista. Nao deixa
de ser um facto curioso e embleméatico desta co-relacdo colocada em dialogo
neste capitulo, que esta aquisi¢édo tenha sido financiada por Madonna (expondo
0 que a motiva/inspira no seu projecto pessoal e artistico), que surge na obra de
Sherman como uma espécie de Médicis dos tempos pdés-modernos. As duas
cruzam-se mais uma vez, desta feita pela revisitagao que fazem de Marilyn Mon-
roe. Contrariamente a Madonna, Sherman nao recorre a uma recriacdo de uma
Marilyn que brilha através dos seus diamantes ou pela amplificacdo da sua ten-
sao sexual, antes recria uma Marilyn simples e vulneravel, a girl next door, ainda
assim transportando uma certa imagem de glamour e de feminilidade, mas reve-
lando uma certa melancolia e tristeza presa por debaixo dos artificios e das mas-

caras que sustentam o seu proprio brilho e jogo de seducado. As duas, Sherman
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e Madonna, vampirizam Marilyn e simultaneamente protegem-na, homenage-
ando-a e ressuscitando-a na forma como habitam o seu corpo para falar da con-
dicdo das mulheres e da salvaguarda da sua(s) liberdade(s). Marilyn, Madonna
e Sherman partilham nos seus corpos esta estratégia de recurso a processos
teatrais, mimetizando outros corpos, outras imagens, outras mulheres, forne-
cendo comentarios e pistas, para que reinventando-se a elas mesmas, reinven-

tem um mundo de mulheres em alternativa ao habitual man’s world.

Os seus processos camaleodnicos sao obviamente distintos, mas 0s mecanismos
de questionamento do olhar e a forma como exploram metaforas sobre o corpo
encontram similitudes coerentes dentro da l6gica de cruzamento e interdiscipli-
naridade prépria da poés-modernidade, fazendo-nos viajar livremente entre os
territdrios da cultura pop, das artes visuais, das politicas corporais e das huma-
nidades. As fotografias e as imagens que Sherman reconstréi no seu corpo de
espelhos, cumprem a funcdo de serem texto de outras imagens, directa ou indi-
rectamente convocadas a memoria referencial do espectador, onde simultanea-
mente a morte do autor (Foucault) e ideia romantica do império do autor se cru-
zam numa soé estratégia artistica que flutua entre representacées de um corpo
real e de um corpo imaginario, que torna clara a nossa condi¢do de sujeitos que

se constroem no espaco de realidades ficcionadas, que € a nossa vida.

Ao colocar e mimetizar o lugar do espectador no dominio do masculino, Sherman
com recurso uma Vvisao irbnica presente nas sua mascaras miméticas, obriga-
nos a proceder a uma andlise critica e a um comentério sobre o que nos é dado
a ver, e por conseguinte opera de forma invisivel uma destruicdo e um apaga-
mento desse mesmo olhar opressor do masculino, destituindo-o de poder. O seu
trabalho é simbdlico e conceptual e intervém através da justaposicao de diferen-
tes subtextos que aparecem numa mesma imagem, numa mesma mulher, que

fala em nome das “outras” mulheres.
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Untitled #92, 1981

Untitled #91, 1981 Untitled #86, 1981

Fig. 38

Um desses exemplos de intertextualidade, é possivel identificar no conjunto de
fotografias Horizontal/Centerfold Series, em que Sherman se reapropria do ima-
ginario de revista pornograficas, tipico da Playboy, apresentando imagens inspi-
radas no formato ampliado das paginas centrais comuns nestas revistas. Rosa-
lind Krauss sugere uma analise pertinente tendo por base uma discussdo em
torno da presenca visual e conceptual da verticalidade no dominio visual e psi-
canalitico, salientando a presenca dominante de metaforas verticais (falocéntri-
cas), e cuja dependéncia dessa mesma verticalidade no contexto por exemplo
da pintura (mas também de outros suportes graficos, como jornais ou revistas),
todos eles submetidos a orientacdo vertical face ao nosso olhar, o mesmo acon-
tecendo face ao espelho (lacaniano). Kraus chama a atencéo para a disrupcéo
que a horizontalidade das imagens desta série de Sherman introduz, para tam-
bém em paralelo sublinhar essa mesma relacéo de dominio do vertical na nossa
forma de estabelecer um olhar (falocéntrico), neste caso sobre o corpo da mu-
Ilher, que se apresenta na horizontal, leia-se deitada na cama, vulneravel e dis-
ponivel.

146



O facto de estas imagens (que poderiam ser interpretadas como exploratérias
de uma visao objectivante do corpo das mulheres sujeitas ao desejo sexual dos
homens (conforme foi acusada por uma fac¢éo de alguma critica feminista) se-
rem produzidas e incorporadas pelo corpo de Sherman, um corpo que descons-
troi outros corpos, faz situar a percepcao do espectador num plano reflexivo e
critico face ao consumo destas imagens, que deixam de ser vistas como mera-
mente reprodutivas de um imaginério pornografico para passarem a assumir-me
como um comentario ao lugar das mulheres e da sexualidade nesse territorio da
industria pornogréafica e da projeccdo do desejo sexual masculino héteronorma-
tivo. Do mesmo modo, as acusacgdes atribuidas a Madonna (no periodo temporal
muito proximo a criacdo desta série de trabalhos de Sherman) por parte de algu-
mas feministas, concretamente no que se refere a parte do conteudo dramatur-
gico presente no video de Express Yourself (onde surgem imagens de Madonna
acorrentada a uma cama rodeada por um grupo de bailarinos) e que segundo
esta critica perpetuaria a reproducao de imagens que remetem para um imagi-
nario feminino de submissédo das mulheres face ao dominio (sexual) opressivo
do masculino. Esta perspectiva de analise critica, pode ser desmontada sob este
mesmo prisma aqui exposto face as Horizontal Series de Sherman, sublinhando
que de facto o contexto em que uma obra de arte € apresentada, € indissociavel
da forma como lemos o seu conteudo, e essa é indiscutivelmente uma marca
pos-moderna com que Duchamp, genialmente nos presenteou. As duas artistas,
herdeiras de um corpo ready-made, (neste caso all-ready made), embora em
campos distintos, servem-se de uma légica conceptual, simbdlica e metaférica e
seria no minimo simplista ler os seus trabalhos sob um prisma linearmente redu-

tor.

(Sherman’s) figures in familiar pornographic positions have a conscious-
ness or emotional expressiveness that prevents them from being per-
ceived as sexual objects.

Michael Brenson

Cindy Sherman como Madonna, parece investir nos seus processos de re-cria-

céo de identidades femininas desenhadas a partir de si mesma, como agente de
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uma politica corporal de empoderamento das mulheres e por extenséo de vali-
dagédo de um corpo ndo-normativo assente nos valores da pluralidade e da di-
versidade humana. Nos dois casos, as duas mulheres artistas constroem através
dos seus espelhos criativos, novos imaginarios para uma feminilidade que néo é

monocromatica, nem monodiscursiva, muito menos monoidentitaria.

Frente as imagens apresentadas por Sherman, o espectador tem a liberdade de
projectar as suas proprias leituras e desejos face ao que percepciona, projec-
tando nas mil e uma caras e corpos de Sherman as suas narrativas pessoais e

as suas proprias formas de ver o mundo, através das fic¢des reais vividas pela

artista e pelo espectador.

Fig. 39 Untitled #153, 1985 Untitled #15, 1985

Seguindo uma direc¢ao diferente no seu trabalho, mas coerente nesta sua des-
construgéo do corpo feminino, Sherman da inicio a seguir a série desenvolvida
em Horizontals a uma exploracdo de uma estética do grotesco, expondo as te-
maticas do desastre, do monstruoso e do sexualmente gréafico, recorrendo a uma
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releitura dos imaginarios e subtextos presentes nos contos de fadas e do fantas-
tico/fantasmagorico, focando-se concretamente na forma como as mulheres séo
representadas e diabolizadas mais uma vez sobre um olhar (masculino) estere-
otipado (que coloca em causa a ideia do belo e do feio, em semelhanca a série
de fotografias que explora em torno do universo da moda), a mulher numa con-
dicdo demoniaca, monstruosa, longe da condi¢cédo oposta de passividade e vul-
nerabilidade, anteriormente aprofundada. Sherman desenvolve neste periodo
uma exploracédo de diferentes simbolos que de certa forma desfragmentam e
poluem uma imagem idealizada e perfeita de uma certa feminilidade, apresen-
tando uma ideia de rasto e resto que contamina este ideal do feminino e simul-
taneamente contribui para esta visdo monstruosa da mulher do seu corpo. Foto-
grafando uma série de objectos ou aderecos que constroem esta paisagem
monstruosa, em que funcionam de forma ambivalente quase como uma natu-
reza-morta (mulher-morta) e uma evidéncia da humanidade do corpo destas mu-
lheres, através de restos de maquilhagem e produtos de cosmética, roupa suja,
sangue, vomito e outros fluidos, membros ou partes de corpos deformados, pro-
ximos de um universo grotesco e abjecto, que de forma indirecta preconizam
esta diabolizagéo da figura da mulher que transporta o mal, a impureza e a culpa
proxima de um imaginario mediaval, da inquisicdo ou de uma tradicao secular.
Vérios autores assinalam a clara associacao deste periodo de Sherman com a
teoria da abjeccao de Julia Kristeva (Pouvoirs de I'horreur, Essais sur 'abjection,
1980), que situa esse estado de incerteza que a identidade comporta entre o “eu”
e “outro”.

Pourquoi I'abjection? Pourquoi y a-t-il ce quelgue chose qui n'est ni sujet,
ni objet, mais qui, sans cesse, revient, révulse, repousse, fascine? Pour-
quoi de l'abject? Ce n'est pas de la névrose. On n'entrevoit dans la phobie,
la psychose. Il s'agit d'une explosion que Freud a touchée mais peut-étre
aussi évitée, et que la psychanalyse, si elle veut aller plus loin que sa
simple répétition, devrait étre de plus en plus pressée d'entendre. Car
I'histoire et la société nous I'imposent. Dans I'horreur. Les rites, les religi-
ons, l'art ne feraient-ils rien d'autre que de conjurer I'abjection? D'ou I'é-
trange révélation de la littérature: Dostoievski, Lautréamont, Proust, Ar-
taud et, de facon sans doute hyper symptomatique, Céline. Le voici main-
tenant cet habitant des frontiéres, sans identité, sans désir ni lieu propres,
errant, égaré, douleur et rire mélangés, rdédeur écoeuré dans un monde
immonde. C'est le sujet de I'abjection.105

105 KRISTEVA, Julia, Pouvoirs de I'Horror, Essais sur I'abjection, 1983.
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Il'y a, dans l'abjection, une de ces violentes et obscures révoltes de I'étre
contre ce qui le menace et qui lui parait venir d’'un dehors ou d’un dedans
exorbitant, jeté a cété du possible, du tolérable, du pensable. C’est Ia, tout
prés mais inassimilable. Ca sollicite, inquiéte, fascine le désir qui pourtant
ne se laisse pas séduire. Apeuré, il se détourne. Ecceuré, il rejette. Un
absolu le protége de l'opprobre, il en est fier, il y tient. Mais en méme
temps, quand méme, cet élan, ce spasme, ce saut, est attiré vers un ail-
leurs aussi tentant que condamné. Inlassablement, comme un boomer-
ang indomptable, un pdle d’appel et de répulsion met celui qui en est
habité littéralement hors de Iui.**

Ao colarmos como fizeram outros autores, este periodo da obra de Sherman ao
discurso e ao pensamento de Julia Kristeva, sera importante contextualizarmos
e situarmos a producéao artistica em torno desta ideia de abjeccéo (abject art) no
periodo entre o final de 1980 e inicio de 1990, em que as politicas neoliberais e
ultraconservadoras da administracdo Reagan reagiam ao impacto da epidemia
da Sida, contrapondo com cortes financeiros no apoio a investigacado, e contri-
buindo para marginalizacdo dos chamados grupos de risco e para uma cultura
de serofobia, xenofobia e discriminacéo. Estes factores em conjunto com o peri-
odo econdmico e social que se seguiu com a administracdo Bush, perpetua esta
visdo politico-social assente num principio de exclusédo e de defesa de uma so-
ciedade regida pelos interesses puramente financeiros e tecnocratas, acentu-
ando e amplificando ainda mais estes valores neoliberais de ataque ao contracto
social e a ideologia democrata. E neste cenario que Sherman recorre a explora-
cao de representacdes do abjecto para mais uma vez dar lugar a um questiona-
mento destes corpos que criando repulsa nos contaminam com perguntas e re-
flexbes - 0s seus corpos-monstros sdo duplamente uma ameaca/horror e uma

salvacao/redencéo.

106 |hidem.
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Untitled #156, 1987

Untitled #150, 1985

Fig. 40

Estas imagens de um corpo-monstro, parecem fazer convergir os imaginarios de
um medo irracional, do terror sobrenatural que povoam 0 n0SSO imaginario co-
lectivo, os pesadelos da nossa infancia e a ficcdo cientifica. Estes corpos que
estdo proximos também de uma iconografia mitoldgica, sdo em algumas das
imagens que apresenta substituidos por uma evocacao da presenca deste corpo
horrifico, através de proteses cirurgicas, e pecas que reproduzem partes do
nosso corpo deformado, revelando uma paisagem grotesca entre detritos, dejec-
tos e fluidos que nos lembram da presenca viva deste corpo que esconde a sua
imperfeicdo (interior) através de uma regime (interior) falsas aparéncias. Estes
corpos ambivalentes e deformados que revelam uma topografia bipolar do inte-
rior/exterior do corpo, funcionam metaforicamente como um processo de des-
fetichizacdo do fantasma do corpo da mulher fetichizado culturalmente pelo olhar
historicamente/socialmente construido/padronizado. Seguindo esta légica, a

obra de Sherman permite igualmente situar uma leitura critica que conduz a um
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guestionamento do corpo dentro da légica capitalista, de fetichizacdo da merca-
doria, numa estrutura de producdo em massa, onde também a construcéo de
identidades é condicionada pela sociedade de consumo, em que artificialmente
se foi construindo uma imagem sedutora e “comercial” das industrias do femi-
nino, associando uma certa imagem (normativa) do glamour e da sofisticacao
cosmopolita, a imagem do capitalismo moderno. As imagens de Sherman ao in-
diciarem este modelo de mulher, desmontam e revelam o mesmo sistema que

as edifica e controla.

We're all products of what we want to project to the world. Even people
who don’t spend any time, or think they don’t, on preparing themselves
for the world out there — | think that ultimately they have for their whole
lives groomed themselves to be a certain way, to present a face to the
world.

Cindy Sherman??’

O seu trabalho € o de contar histérias através de imagens, cujos cédigos de
leitura sdo abertos a nossa prépria dramaturgia do olhar, e deste ponto de vista
a sua obra pode ser vista a luz do pés-modernismo, contendo presente esta ideia
de obra aberta, polissémica e meta-narrativa. Cada mulher em que se transforma
através do seu processo camalednico e metamorfico, produzindo fotografias que
ultrapassam o médium fotografico, contribuem para uma nocédo complexa e pa-
radoxal de espelho e de self reflectidos. As imagens que apresenta podem ter
uma qualidade misteriosa ou de alguma estranheza, mas nao constituem enig-
mas impossiveis de resolver, as mulheres que representa sdo simbolicamente
metéforas de outras mulheres. A sua livre associacdo e a ironia que trespassa
no cruzamento dos territorios da cultura popular e da chamada alta cultura for-
necem as pistas para o0 jogo presente no puzzle de rostos e corpos que estas
mulheres nos permitem jogar e que sao igualmente patriménio do legado do pos-
modernismo, da teoria feminista e dos estudos culturais (cultural studies) - mis-
turar, cruzar, fragmentar, multiplicar, questionar, transformar, revisitar, recons-

truir.

107 Cindy Sherman, in http://www.johnpaulcaponigro.com/blog/13049/20-quotes-by-photogra-
pher-cindy-sherman/#sthash.DIQzIKC9.dpuf.
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Even though Cindy Sherman’s main overall idea in her work is noted to
be her personal appearance in the work, but the paradox of her photo-
graphs is a confrontation of the absence of the female in the patriarchal
society and an attempt to reconstruct the act of viewing in a male marked
world. This work is highly post modern as it challenges to the fiction behind
photography. It is some sort of challenge to reality. There is a juxtaposition
between the way she is the reality form with the piece but she is portraying
fictional aspects in the pieces. It is a contest between the unitary and au-
tonomous subject.

Linda Hutcheon, The Politics of Postmodernism, 2002 108

Fig. 41.
Society Portraits Series, 2008

Sherman actua no regime das aparéncias e das simulacdes, toda ela € um si-
mulacro de corpo, servindo-se de uma ldgica proxima a do tromp l'oeil, mas re-
correndo a materiais distintos aos da técnica tradicional da pintura, substituindo

as tintas a o6leo, pelos cosmeéticos, base, maquilhagens e outros materiais de

108 HUTCHEON, Linda, The Politics of Postmodernism, 2002, p.153.
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caracterizacdo que cobrem o0 seu rosto e a sua pele, como se de uma tela se
tratasse, onde projecta os seus simulacros de feminilidade — a superficie da tela
€ a superficie do seu corpo, a pele. O corpo da artista, as imagens que constroi
e ela mesma, sdo numa so entidade — objecto e sujeito, agente passivo e activo
do olhar do espectador, corpo e representacédo de corpo, mulher e ideia de mu-

Iher, presenca e evocacgao de outras presencas.

Nas suas imagens, esta sempre sozinha em cena, mas nos bastidores, nos limi-
tes formais do enquadramento das suas fotografias e do campo de visédo do es-
pectador, estdo sempre presentes outros personagens, mulheres e homens que
sdo evocados sistematicamente no subtexto destes seus mondlogos do corpo.
O seu discurso apesar de ser auto-representativo ndo é autocentrado. Os seus
corpos lancam um olhar sedutor e irénico ou que revela um tom de parddia, por
vezes grotesco, que ndo é acritico a uma certa imagem do feminino tradicional-
mente veiculado numa relagéo de interdependéncia com a sociedade de con-
sumo/sociedade do espectaculo, a erotizacdo padronizada do corpo feminino, a
tipificacdo de cddigos e convencdes das ideias de glamour, elegéncia e da “es-
séncia” do feminino. Esta abordagem evidencia-se por exemplo na sua Anti-
Fashion Series ou nas séries em que da corpo a representacédo de mulheres da
alta sociedade. Em Society Portraits (2008) e em Headshots (2000), d& corpo a
ao universo das celebridades de consumo rapido e instantaneo dos subprodutos
televisivos, socialites, e outras mulheres em decadéncia mediatica na tentativa
de recuperar protagonismo, dentro de uma estética nouveau riche e dentro de
um certo imaginario suburbano e trashy tipicamente norte-americano, lancando
pistas que sugerem um questionamento sobre a imposicdo destes valores,
dando visibilidade a uma ambivaléncia de imagens que expdéem uma ideia de
corpo perfeito, que se debate pela ditadura do novo e pelo culto da imagem, do
universo das cirurgias plasticas, do silicone, e da “tragédia” das rugas, do medo
pelo envelhecimento e da decadéncia do star system. Corpos que vivem reféns,
de um regime de aparéncias e disfarces, e que escondem a monstruosidade
humanizada dos corpos “normais” vistos como mercadoria defeituosa (damad-

ged goods).
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Fig. 42
Headshots, 2000

As suas imagens teatralizadas, foto-encenacdes ou performances fotograficas,
estdo enredadas numa trama artificialmente realista parecendo quase ocupar o
lugar dos grandes mestres classicos da Pintura, como acontece claramente na
em History Portraits (1989-90), transformando-se o seu trabalho, como parece
acontecer nesta série, numa espécie de manifesto, como assinala Christa
Dottinger. Sherman sente-se suficientemente forte e audaz para competir com a
pintura tradicional, reinventando o acto e o gesto de uma outra pintura, que
depende de uma dimensdo cinematica e de uma paisagem referencial
cinematografica, (como se torna presente, por exemplo nas suas Film Stills
Series) e cuja preparacdo do gesto criativo do pintor depende de um dominio
técnico e performativo das ferramentas do corpo e de uma paleta de

fisicalidades/personagens/intencionalidades.

Em History Portraits, enfatiza a sua afinidade e relacéo de interdependéncia pela
pintura, desenvolvendo uma série de imagens partindo de diversos retratos que
sao patrimoénio da Historia da Arte, criando alusdes a diversas obras da pintura
classica e ndo sO (passando pela Renascenca até a recriacdo de obras de
Picasso ou Duchamp), dando um novo destaque na histéria da arte, ao género
classico do retracto e construindo um novo lugar de protagonismo destes corpos
no feminino. Em semelhanca as suas séries anteriores também nesta série de
retratos historicos, Sherman foca o seu trabalho, no tema central da sua obra —
a representacao de imagens de mulheres que langam um debate em tornos dos

seus regimes visuais de presenca/auséncia. Mulheres, que nestes retratos
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histéricos foram sempre as mulheres de alguém (numa dependéncia identitaria
a figura masculina) — as amantes, as esposas dos grandes senhores, as musas

dos artistas, as esposas dos coleccionadores, as mulheres desconhecidas, etc.

Implicitamente ao colocar a atencédo neste estatuto inerente a estas mulheres,
Sherman evidencia igualmente a invisibilidade/impossibilidade de
presenca/protagonismo da mulher/autor/artista, que praticamente n&o tem lugar
na histéria de arte classica.

_
k1. i !
History Portraits, 1990 History Portraits, 1990 History Portr

aits, 1989
Untitled # 224 Untitled # 222 Untitled # 216

History Portraits, 1989 History Portraits, 1989 History Portraits, 1989

Untitled #198 Untitled #210 Untitled #213
Fig. 43

Mais uma vez também aqui, o corpo de Sherman, € um corpo invisivel (tela em
branco ou palco vazio) que se torna matéria visivel, sendo mancha, cor, textura,

profundidade. Incorporando e personificando a prépria obra de arte, sem nunca
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revelar a sua cara e 0 seu corpo, sempre transfigurados no corpo e na pele de
outras mulheres, maioritariamente iconicas ou através de representacdes

iconicas da figura da(s) mulher(es) na historia da arte.

| feel I'm anonymous in my work. When | look at the pictures, | never see
myself; they aren’t self-portraits. Sometimes | disappeatr.

Cindy Sherman

O campo semantico de Sherman, define-se constantemente como um
mecanismo de interpelacdo da Arte sobre a propria Arte. Os corpos que Sherman
recria nas suas “masquerades”, constituem-se como uma espécie de esculturas
pintadas onde o elemento performativo € encenado para dar lugar a imagens
onde o artificialismo se cruza com o naturalismo destes corpos fotografados
dando simultaneamente, poder e protagonismo a estas mulheres
reapresentadas paradoxalmente pela prépria pele, olhar, rosto e corpo da artista,
revestido de camadas de tinta, texturas, tecidos, verniz, luz ou sombra, como se
tratasse de um quadro de Velasquez, Rubens, Caravaggio, Raphael ou Ingres.
A artificialidade, monstruosidade e teatralidade dos corpos e das mulheres
propostas pelas imagens da mascarada de Sherman, parecem lancar-nos
constantemente uma questédo sobre a dimensdo humana e real destas figuras
aprisionadas na Histéria das Imagens e numa espécie de Mitologia do Feminino.
A obra de Sherman, ndo procura uma vitimizacdo da figura da mulher, lanca é
certo uma leitura critica ou ir6nica sobre o olhar (masculino) dos grandes mestres
da pintura classica ocidental sobre as mulheres, provocando os nossos “modos
de ver” (Berger), contemplar e fetichizar o 'feminino’, prestando simultaneamente
homenagem aos grandes 'mestres' e as suas ‘'musas’. Criando relagdes hibridas
entre o lugar do belo e do politico no campo da arte. Sherman faz-se/torna-se

mulher (Beauvoir) sendo outras mulheres, outros corpos.

157



Untitled #122, 1983 Untitled #357, 2000

Fig. 44

O p6s-modernismo de Sherman esta, como no caso de Warhol ou de Madonna,
na sua estratégia de transfigurar, descontruir, recriar, copiar e construir multiplas
identidades, mascaras de si mesma, (também ela loira). Concretamente, refe-
rindo-se ao seu retracto enquanto Marilyn, Cindy Sherman diz-nos que: «lIt’s all
make-up». Esta make-up, este build-up, a maquilhagem e a caracterizacao, fun-
ciona na técnica de Sherman, como a tinta e o pincel numa pintura a 6leo ou
como uma brincadeira de criangas num jogo de faz de conta. Mascarando a tela
(que é o seu corpo), revelando, acentuando ou encobrindo formas, tracos, luz e
sombra, ela desenha com o seu corpo e a sua performatividade, novas paisa-
gens e novas perspectivas para a sua identidade, que é uma identidade de um
feminismo que se faz humanismo. Um humanismo, como o que traduz e defende

Julia Kristeva:

Humanistas, "n6s ndo somos anjos, mas temos um corpo”. Assim se ex-
pressava, no século XVI, Santa Teresa d"Avila, inaugurando a idade bar-
roca, que ndo é uma Contra-reforma, mas sim uma Revolug¢éo Barroca
gue inicia o século das Luzes. Porém, o desejo livre € um desejo de
morte. E era preciso esperar a psicanalise para reunir na Unica e ultima
regulamentacéo da linguagem essa liberdade dos desejos que o huma-
nismo nem censura nem lisonjeia, mas que se propde a pér em evidéncia,
a acompanhar e a sublimar.

[...] © humanismo € um feminismo. A libertacdo dos desejos necessaria-
mente devia conduzir a emancipacao das mulheres. Depois dos filésofos
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do lluminismo que abriram o caminho, as mulheres da Revolucdo Fran-
cesa pretenderam essa emancipacdo com Théroigne de Méricourt, com
Olympe de Gouges, e assim por diante com Flora Tristan, com Louise
Michel e com Simone de Beauvoir, acompanhadas pelas lutas das sufra-
gistas inglesas. E quero lembrar aqui as mulheres chinesas da Revolucéo
Burguesa de 4 de Maio de 1919. As lutas por uma paridade econémica
juridica e politica requerem uma nova reflexdo sobre a escolha e a res-
ponsabilidade da maternidade. A secularizacdo € a Unica civilizagdo que
ainda esta isenta de um discurso sobre a maternidade. O vinculo passio-
nal entre a mée e a crianga, este primeiro outro, aurora do amor e da
hominizacéo — aquele vinculo no qual a continuidade biol6gica se torna
sentido, alteridade e palavra € um confiar, um confiar-se. Diferente da
religiosidade assim como da funcéo paterna, a confianga materna com-
pleta ambas, participando assim, plenamente, da ética humanista.

[...] Humanistas, € por meio da singularidade compartilhada da experién-
cia interior que podemos combater aquela nova banalidade do mal que é
a automatizacdo da espécie humana a que estamos assistindo. A partir
do momento que somos seres falantes e escritores, jA que desenhamos,
e pintamos, e tocamos, e jogamos, e calculamos, e imaginamos, e pen-
samos: justamente por isso hdo somos condenados a nos tornar "ele-
mentos de linguagem" na hiperconexao acelerada. O infinito das capaci-
dades de representacao é o0 nosso habitat, a nossa dimenséo profunda e
libertadora, a nossa liberdade.*®®

Untitled, 1996 Untitled, 1996

Fig. 45

Frente aos espelhos de Sherman podemos ser quem quisermos ser, Como num

mundo (utopico?) fora dos mecanismos de controlo. No teatro, como na vida,

109 KRISTEVA, Julia, texto publicado no jornal Corriere della Sera, 27-10-2011, tradugéo de Moi-
sés Sbardelotto, in http://www.ihu.unisinos.br/noticias/502342-um-novo-humanismo-em-dez-
principios-artigo-de-julia-kristeva.
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assumimos posicdes que sdo também formas corporais de experienciar a vida e
que acabam por se tornar decisdes politicas. O desafio das méscaras e dos cor-
pos de Sherman é também um desafio para pensar (com as mulheres), o mundo
de homens e mulheres, e que lugar queremos assumir nesse mundo — reprodu-
zindo clichés e desigualdades ou defendendo a pluralidade e a liberdade propria
da conquista da modernidade, mas ensombrada pelo sistema neoliberal do capi-
talismo global, que nos venderam como conquista da modernidade. Sherman
diz-nos que ha alternativas para sermos a “outra” mulher, no mundo mascarado

de mascaras, que é palco das nossas vidas.
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1.4. Yasumasa Morimura: Corpo Tromp I’Oeil

Fig. 46. Yasumasa Morimura
Portrait (Nine Faces), 1989

True beauty is something that attacks, overpowers, robs, and finally
destroys.

Yukio Mishima

Ao analisarmos a obra de Yasumasa Morimura (Osaka, Japéo, 1951), que se
situa numa fronteira formal e conceptual entre o suporte fotogréfico e o processo
performativo, somos levados a viajar através do efeito 6ptico de simbiose e
mimetizacdo, que estabelece para com 0s objectos/sujeitos em que investe a
sua metodologia de apropriacdo, citacdo, restauracdo e incorporacdo, neste
casos figuras iconogréficas do imaginario da histéria de arte e da cultura
ocidental. As imagens que apresenta envolvem-se de uma qualidade quase
ritualistica e xamanica, que esta entre a pele de um camaleéo, a hipnose visual
e a técnica do fromp l'oeil. Mas ao contrario da técnica da pintura classica, o
nosso olhar ndo é engando nem fica refém da bidimensionalidade da tela, nem
tdo pouco se perde numa eventual comédia de enganos, nem na linearidade do
hiper-realismo ou num exibicionismo de praticas de ilusionismo. Morimura, retne
no seu corpo e na forma como o transforma, copiando e reencenando outras
vidas, outros corpos, outras identidades, uma pele que parece respirar uma
atmosfera de homenagem estética e fantasmatica e duplamente uma posicéo
critica e politica face aos seus objectos-sujeitos de culto, colocando em causa a

supremacia de um olhar “universal” ocidental sobre mulheres e homens.
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O seu processo de citacdo e comentario feito corpo-copia, encontra eco em
algumas das abordagens centrais evidenciadas pelo paradigma da pos-
modernidade — a perspectiva critica trazida pela abordagem pds-colonialista,
pés-estruturalista e feminista, pelas teorias queer, pelos cultural studies e pelos
estudos de género. A par de outras questdes, de igual forma pertinentes na sua
obra e presentes de formas analogas na obra dos restantes artistas analisados
nesta reflexdo, entre as quais — a morte do autor vs o império do autor, o espelho
e a mascara, a copia e o original, a identidade como ficcdo, o corpo como
imagem antes de ser corpo, a estética como ética e a verdade da mentira da
arte. Os teatros do “eu” de Morimura sao um palco de espelhos e fantasmas do
ocidente. Morimura usa o0 dispositivo do auto-retrato como uma
revisitacdo/revisdo de histéria de arte da actualidade, e da histéria do
imperialismo e colonialismo ocidental. Ao colocar-se nestas imagens por
intermédio do seu corpo masculino e asiatico, somos obrigados a ocidentaliza-lo
com o nosso olhar (e ao mesmo tempo somos levados a identificar/segregar com
0 nosso olhar este corpo, como corpo ndo-ocidental e por isso diferente) e
simultaneamente  questionamos essa mesma imposicdo de um
olhar/pensamento ocidental sobre aquele corpo que sendo cépia € também
disrupcdo anunciando de formas comunicantes, algumas das questbes — o0 que
€ a histéria? O que é o pensamento e a cultura ocidental? Onde esta o mundo,

longe e perto de n6és? O que um corpo masculino/feminino?

As imagens que pede emprestadas a outros corpos e outros artistas, e que de
forma irénica acabam também por ser uma forma de conquista e colonizagao,
pela sua estratégia de apropriacdo, estabelecem didlogos com as estratégias
discursivas e metodologias conceptuais que Sherman e Warhol desenvolvem
nos seus retractos e que implicitamente podemos identificar em Madonna —
todos eles herdeiros duma visdo pos-moderna de interdisciplinaridade, diria
antes, transdisciplinaridade, assente numa visdo do mundo e da histéria sob uma
a perspectiva humanista e pds-colonialista. Mas concretamente, podemos
afirmar que sendo descendentes directos da filosofia pop de Warhol, sédo antes
de mais devedores de uma via revolucionaria trazida pelos dadaistas e pelo

ready-made de Duchamp.
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Fig. 47. Yasumasa Morimura
Self-Portrait as Black Andy Warhol

As subversfes, as transgressdes e as apropriagbes que exploram nas suas
obras, ndo seriam possiveis conceptualmente sem esta abertura ao simbalico,
ao metaforico, ao meta-narrativo, ao fragmentério, ao diacrénico, ao polissémico,

e ao irénico, presentes nas imagens e nas obras abertas que constroem.

Morimura ao colocar-se como protagonista nas imagens que reconstroéi, da lugar
a uma revisitacdo de uma histéria que néo € universal, recontando a historia de
arte, reencenando os canones da pintura europeia, recreando a iconografia
cultural e politica ocidental do seculo XX e revisitando o universo de Hollywood
e das suas figuras femininas, para nos lembrar que o0 mundo tal como nos
habituamos a representa-lo, tem tanto de global como de local, e que a influéncia
da cultura ocidental tem tanto de elogio aos valores da democracia e liberdade,

como de imperialismo e colonialismo.

De facto, conforme ja referimos, a sua obra revela uma estreita proximidade a
obra de Warhol, ambos partilham um interesse nuclear na exploracdo do
universo das celebridades revisitando figuras iconicas comuns, e ambos
investigam no seu trabalho as dimensdes da cépia, da originalidade e da
autenticidade nos objectos artisticos que desenvolvem. Morimura apelida-se a

ele mesmo como sendo o “Warhol’s conceptual sun”.
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Exemplo directo desta influéncia/referéncia é o auto-retrato que faz a partir do
auto-retrato de Warhol em drag, que por sua fez se inspirou na personagem
feminina e no retrato criado por Man Ray e Marcel Duchamp. A cépia da cépia
da copia, deixa de ser cOpia para passar a ser imagem dentro da imagem que
se torna triptico, holograma e fantasma por meio de uma conceptualizacao das
técnicas da colagem e do assemblage. O sublinhado e a reiteracao presente na
repeticdo das mesmas imagens e imaginarios, ndo esvazia estes corpos que se
dao a ver, antes sobrepdem-no, camada apdés camada de multiplos sentidos

discursivos, carregando-os de signos e significacdes.

Yasumasa Morimura Andy Warhol

A Requiem: Theater of Self-Portrait, 1981
Creativity/Andy Warhol in Motion,
2010

Fig. 48

Na mesma linha de revisitacdes que Morimura faz a partir da obra de outros
artistas, destaca-se em concreto a revisitacdo/recriacéo que faz do auto-retrato
da série Horizontals de Cindy Sherman, cujo corpo de trabalho analisdmos
anteriormente neste capitulo e que encontra dialogo directo com as questfes

levantadas por Morimura e pelos restantes artistas, que colocamos frente a
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frente para um dialogo de espelhos. Seré interessante neste dialogo entre pares,
frente a frente, lado a lado, colocarmos a questdo: quem copia quem? Quem se
vé no reflexo destes espelhos? Quem se faz sombra? No reflexo da imagem
autogerada, os dois olham-se e vém 0 outro neles mesmos. Morimura copia
Cindy Sherman a artista, ou Cindy Sherman a personagem? Morimura
testemunha/partilha as questdes levantadas pela fotografia de Sherman ou
coloca-se no seu lugar de artista masculino e asiatico, procurando criar um
distanciamento face a estas mesmas questdes, enunciando uma outra ordem de
guestdes que ele, habitando um corpo masculino constréi a partir do imaginario
feminino proposta pela artista? Morimura transfigurado em Sherman, travestido
de mulher, reaparece-nos agora como uma mulher asiatica. O que podera este
exotismo presente na reapresentacdo de um corpo feminino oriental, trazer a
este debate sobre identidade, desejo e pds-colonialismo? Que corpo de desejo
se instala no dominio de um olhar masculino ocidental sobre o corpo exotico?
Neste movimento de um “copio, logo existo”, os dois instigam no espectador uma
confusdo criativa, assente neste jogo de analogias e silogismos, presente no
processo mimético de que se servem, para transformar “urinol” em “fonte”, para

usarmos uma imagem duchampiana.

Yasumasa Morimura Cind Sherman
To my little sister, for Cindy, 1988 Untitled #96, 1981
Fig. 49

Da mesma forma, Warhol e Morimura ao reencenaram a identidade ficcional de
Duchamp, Rrose Sélavy, dizem-nos — ceci c’est pas Rrose Sélavy. E ainda
assim, os trés (Duchamp, Warhol e Morimura) conseguem ser “originais” e

“auténticos” nas suas Rroses. A rose is a rose is a rose...
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Os trés homens artistas evocam e encenam uma mulher-ficcdo, para se
tornarem eles mesmos identidades ilusérias. Do mesmo modo, que por debaixo
da pele de Marilyn existe uma morena Norma Jeanne, e na superficie da pele de
Madonna existe uma Marilyn, que é afinal também Warhol. Todos eles tém como
0S gatos sete vidas, que vestem e despem, no strip-tease para que fomos

convidados a olhar.

O duplo efeito de sentidos que Duchamp e Man Ray pretendiam quando
escolheram o nome de “Rrose Sélavy” para a sua personagem ficticia, e que
pode ser entendido foneticamente com o duplo sentido de “Eros, c’est la vie”,
transpbe simultaneamente este mecanismo de paronomasia para as imagens
aqui colocadas em diélogo livre, e a0 mesmo tempo deixa-nos a mensagem

principal presente no dadaismo/surrealismo dos dois artistas.

Marcel Duchamp no Yasumasa Morimura

papel de Rrose Sélavy Doublennage, Marcel, 1988
fotografado por Man Ray
1921

Fig. 50

Na realidade o processo metodologico e conceptual desenvolvido pelo conjunto
de artistas aqui analisado nesta dissertagdo, assenta precisamente na
exploracéo desta figura estilistica aplicada a um contexto visual. Neste caso, ndo
sdo as palavras que tém sonoridades semelhantes, mas sim as imagens que
geram uma dinamica de trocadilhos entre si, num diadlogo a trés ou mais vozes.
S&o imagens que sdo sombra da sombra, eco do eco. S&o corpos que se
alimentam de um deja-vu visionario. Sera aqui interessante, reencontrar no jogo

de sentidos induzidos pelos dois artistas, recordando que na mitologia grega,
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Eros casou-se com Psiqué (psykhé), com a condicdo de que ela nunca pudesse
ver 0 seu rosto, pois isso significaria perdé-lo. Transpondo esta alegoria ou
metéfora, sera pertinente pensarmos a presenca central e o protagonismo do
rosto de Morimura nas suas imagens, que no final de contas € um rosto que esta
sujeito a uma alternancia entre aparecer e desaparecer do centro da ac¢ao das

imagens recriadas. O rosto de Morimura € o rosto de um eros transgressor.

As ferramentas de apropriacdo que usa, incitam a um dialogo e a uma conver-
sacao critica, sobre que efeitos e direc¢des terd a leitura do espectador face a
imagem concebida por Man Ray e/Duchamp e face a imagem recriada por Mo-
rimura, percepcionados num contexto de uma pratica artistica contemporanea
gue se movimenta ainda no rescaldo do paradigma do multiculturalismo, lancado
pelo debate pos-moderno do pés-colonialismo. As multiplas caras de Morimura,
em especial esta, constituem um desafio as politicas dominantes de representa-
cdo do outro, pelo cruzamento das problematicas que comporta entre o legado
do pds-colonialismo, das teorias queer/estudos de género e da transdisciplinari-

dade/multiculturalidade prépria da criacao artistica contemporanea.

Amelia Jones, na sua obra Postmodernism and En-Gendering of Marcel Du-

champ, escreve neste contexto:

Rrose can be seen in retrospect as an early interrogation of the complex
structures by which the artistic subject is en-gendered (constituted within
sexual difference) in Western culture.*'°

Pensar este outro no corpo de Morimura (ja presente no corpo alter ego de Du-
champ) é pensar artisticamente as questdes da identidade, do género e identi-
dade sexual, da raca, das politicas corporais, da globalizacdo do projecto capi-
talista moderno, e das hegemonias vigentes. Também sera aqui interessante re-
cuar na historia de arte e na historia das artes performativas, e situar o periodo
de rejeicdo do Realismo introduzido pela transformacao revolucionéaria da he-
ranca do Simbolismo (e mais tarde amplificada pelo Surrealismo), e que traca
um percurso para a autonomizacao da obra face as intenc¢des do autor, e sem a

qual o conceito de obra aberta e da emancipacao do espectador (Ranciere) nédo

110 JONES, Amelia, Postmodernism and En-Gendering of Marcel Duchamp, 1994.
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teria lugar na contemporaneidade. Nao deixa de ser curioso, que Morimura con-
centre 0 seu acto criativo por intermédio do dispositivo fotogréfico, ele mesmo
tradicionalmente aprisionado numa dindmica de reprodug¢@o mimética. Morimura,

€ neste sentido um herdeiro directo dos simbolismos e dos surrealismos.

Na segunda metade do século, entre o final da década de 50 e o inicio
da década de 60, viver-se-ia, ainda, uma fase de “dupla soberania”, a
soberania do texto e a do encenador. O estruturalismo (Barthes), pondo
fim ao mito do “segredo” do texto e ao mito da intengdo do autor, da
origem a uma nova modalidade de relacdo encenador-texto. Trata-se
agora da submissdo do encenador ndo ja a intengdo do autor mas a
materialidade do texto, o que vai permitir, na cena, uma grande liberdade
de accao e vai permitir a interpretacdo do texto, libertada do jugo da
falaciosa intencionalidade do autor, afirmar-se, cada vez mais, como uma
interpretacdo pessoal e intransmissivel, multipla e inesgotavel, assinada
pelo encenador/a.

[...] A rejeicdo do Realismo por parte das geracbes herdeiras dos
Simbolistas — como é o caso dos Surrealistas que levardo, no decurso de
grande parte da primeira metade do século XX, ainda mais longe, a ideia
de teatro como espiritual espaco da fantasia — como Kandinsky com o
seu conceito mais ou menos inspirado em Wagner que € o de
“‘composicdo de cena” ou como Apollinaire em cuja peca, de 1917, As
Maminhas de Tirésias, de 1917, figura a inveng¢ao do termo “surrealismo”.,
E ndo deixa de ser curioso que perante os dois importantes suportes
tecnoldgicos e artisticos, como sdo a fotografia e o cinema, suportes
estes gque pareciam ser os garantes Ultimos do realismo mas que se
volverdo, progressivamente ao longo do século XX, em artes nao
subsidiarias da representacdo mimética do real, que sejam estas
mesmas artes que vao suscitar uma reavaliagdo da mimesis ao permitir
ao publico compreender, como afirmou Picasso, que “Todos sabemos
gue arte nao é a verdade. A arte € uma mentira que nos faz compreender
a verdade” (cit. em Habert,).'**

Para Morimura (e para Duchamp/Man Ray também) o formato do auto-retrato
proporciona ndo somente uma exploracdo da identidade, mas investiga e explora
(como o faz de igual forma Cindy Sherman) as dinamicas da visibilidade e da
natureza do “olhar” investido pelo artista e investido pelo espectador. Este ver/ser
visto, comporta uma dimensao fulcral no trabalho desenvolvido por Morimura,
pelas questbes que conduzem a uma analise critica (informada pela critica femi-

nista) das relagdes de poder habitualmente investidas nestes processos de olhar

111 yASQUES, Eugénia, A Crise Realista: A Desmaterializacdo do Teatro e a Responsabilizacdo
do Espectador. Um Século a Procura da Abstracgdo, da Imaterialidade e do Espectador
Responsavel, in http://triplov.com/teatro/eugenia_vasques/Escola-Espetador/index.html, 2008.
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0 outro, em particular na dimensédo hegemonica do tradicional olhar masculino
para o qual a perspectiva feminista desenvolve e investe a sua retorica (Male
Gaze) e que foi anteriormente debatido na analise da obra de Sherman a que
procedemos na parte inicial deste mesmo capitulo. Este olhar dominante usual-
mente remete o corpo feminino, para o lugar de corpo observado, desejado, con-
trolado. Morimura (enquanto homem) no seu jogo de faz de conta e de tromp
'oeil, subverte e baralha estas estruturas de poder, trocando de lugares. No seu
jogo de cadeiras (que é revolucéo do olhar), ocupa/conquista o lugar de objecto
observado e simultaneamente destitui os outros homens do lugar cativo de ob-
servadores. Nesta perspectiva de exploracao de um processo de reversibilidade,
e de experimentacao/fluidez de identidades de género, faz todo o sentido afirmar
gue Morimura é um artista feminista, pelo menos no que concerne a partilha do
enunciado presente na visdo feminista das politicas do olhar e das relacdes de
poder e representacdo das identidades. Ao introduzir na imagem o pormenor de
dois bragos/méaos de um manequim de pele branca que ele mesmo segura, e ao
mesmo tempo maquilhando e cobrindo o seu rosto asiatico de tinta/p6 branco
(no que pode ser interpretado como representativo de uma tentativa de simular
uma aparéncia caucasiana e duplamente nos pode remeter para a caracteriza-
¢éo tradicional de uma Geisha ou de um actor de teatro Kabuki), introduz uma
nao menos importante camada textual no seu retrato e que acompanha a natu-
reza pos-colonial de toda a sua obra, e que acaba por ser como na perspectiva
feminista e no pensamento foucaultiano, sobre as relagbes de poder. De forma
mais invisivel mas igualmente importante, este seu retrato indicia também uma
abordagem sobre a forma como os homens asiaticos sdo muitas vezes vistos
como revelando uma fisicalidade e um comportamento afeminado a luz de uma
perspectiva ocidental, discriminatoria e estereotipada, o que aproxima igual-

mente o trabalho de Morimura do contributo trazido pelos estudos queer.

N&o obstante o facto de Morimura (como Cindy Sherman), esclarecerem que 0s
seus trabalhos ndo séo especificamente feministas, mas antes sobre a constru-
céo de identidades, de que o género também faz parte, € incontornavel inferir
gue os seus trabalhos fornecem pistas e corporalizacdes sobre o contributo da

critica feminista e das teorias queer.
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Ao contrario de Warhol, Morimura ao construir e habitar o corpo das mulheres
gue acompanham a sua obra, ndo recorre a uma técnica do drag, néo hiperboliza
os cbdigos e elementos que o podem identificar com as figuras femininas que
procura mimetizar. Antes procura personificar, transformando-se nestas
mulheres, habitando os seus corpos que ja la estdo. Os corpos femininos que
constroi estdo mais préximos das técnicas do transformismo, do que das
técnicas do travestismo presentes na linguagens do drag queen/king que
reconhecemos na abordagem performatica de Warhol. No entanto, o factor
disruptivo que as mesmas imagens parecem encontrar reside duplamente na
sua orientalidade e na sua masculinidade latentes. Frente as mulheres que
reencontra No seu corpo, somos questionados - e se 0 nosso ideal (ocidental) de
beleza feminina fosse outro? E se Marilyn fosse morena, e se Marilyn fosse
asiatica? E se Marilyn fosse negra, que corpo teria Madonna?

Yasumasa Morimura Yasumasa Morimura
Self-Portrait (Actress) Self-Portrait
Black Marilyn, 1996  After Marilyn Monroe, 1996
Fig. 51

E se...? (What if?) E nesta discursividade da hipétese de olharmos o mundo e o
corpo ao contrario, que reside o potencial do jogo de espelhos desenvolvido por
Morimura. Morimura conta-nos a mesma historia que todos conhecemos mas
gue afinal pode ser uma outra histéria. Uma histéria, como uma imagem, como
um espelho, como um corpo, tem sempre duas faces, duas realidades, duas

versoes.
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Yasumasa Morimura Madonna
Singer 1 from Madonna- Who’s That Girl Tour,
On, 1994 1988

Yasumasa Morimura ~ Madonna por Herb Ritz
Madonna — On, 1994 The Immaculate

Collection, 1990

Fig. 52

| keep taking photographic self-portraits because of my fascination with
being seen.[...] Art is basically entertainment," says Morimura, "Even Mi-
chelangelo and Leonardo da Vinci were entertainers. In that way, | am an
entertainer and want to make art that is fun.

Yasumasa Morimura,'?

Borrowing the masterpieces is just a beginning, not a conclusion.
I think of it as the start of a long conversation with the audience.

Yasuma Morimura!®?

112 MORIMURA, Yasumasa, Daughter of Art History. Photographs by Yasumasa Morimura,
20083, p. 226.

113 MORIMURA, Yasumasa, in http://mem-inc.jp/artists_e/morimura_e/
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As imagens de Morimura sdo ceriménia de homenagem e ritual de memoéria
desta historia revisitada, sdo corpos de um passado recente transpostos para
um presente, que nao sendo inquisitério, pode ser inquiridor.

Na série Actress (1996), que desenvolve em torno do imaginério da cinemato-
grafia de Hollywood e ndo s0, concretamente na recriacdo das suas mais famo-
sas actrizes e personagens femininos, encontra mais uma vez enorme proximi-
dade/cumplicidade com o universo que informa a obra retratual de Warhol e com

Cindy Sherman, concretamente com a sua série Film Stills.
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Fig. 53. Yasumasa Morimura, Actress Series, 1996
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We are now living in the 21st century. But it is not the "dream century" that
people imagined it would be. | worry that we have erased our memories
of the previous century, the 20th century. We have cleared every last trace
of its existence, as though with a bulldozer, and we are now just advancing
into the 21st century regardless. What | want to do is stop for a minute,
look back at the 20th century and ask, "Is this good enough?" Instead of
building the future on a denial of the past, we need to think in the present
about how we can inherit what went before. | decided to approach history
as the "glue" that would bind the past with the future. | decided | would
give a name to my attempt: "Requiem" A requiem is an expression of
respect for the people, times and thoughts that have gone. It is a
ceremony to preserve those things in our memories. My requiems are a
kind of testimony: "I will not forget you."

Yasumasa Morimural*

Na sua série “A Requiem for the 20th Century, Twilight of the Turbulent Gods”
(2007) explora esta ideia de memoria e testemunho, que assume por vezes 0S
contornos de uma homenagem, revisdo ou comentario a uma histéria que nos
foi contada com uma unica versdo. Nos quatro capitulos do seu “Requiem” que
se iniciaram com o retrato a partir de Yukio Mishima, passando por Che Guevara,
Lenin, Hitler, Einstein, entre outras figuras revolucionarias e/ou da esfera politica,
cientifica ou cultural. Revisita também diversos artistas do século XX prestando-
Ihe a sua homenagem-citacdo, como Picasso, Warhol, Dali, Frida Kahlo ou Van
Gogh.

Esta sua viagem de revistacdo, tem um foco especial no momento histérico de

transicéo de 1945, e na sua repercussao, no Ocidente e no Oriente.

Fig. 54. Yasumasa Morimura
A Requiem for the 20th Century, Twilight of the Turbulent Gods, 2007

114 MORIMURA, Yasumasa, excerto entrevista realizada pelo Okyo Metropolitan Museum of
Photography, 2010.
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A obra de Morimura ndo sendo textualmente politica, torna-se politica pelos dia-
logos que estabelece, e pela forma como obriga o espectador a tomar partidos

face ao olhar e perspectiva que investe na leitura e na visdo das suas imagens.

Is it possible to interpret a political stance from your works?

That is not my intent. Political art can be a vehicle for expressing your own
identity, thoughts and political position, but it is ultimately about using art
to convey a message. But if you want to convey a message, it doesn'’t
have to be through art. Maybe you could be a politician, or an activist, or
even a terrorist. | try to engage viewers in a dialogue. | think good works
create an impetus for reflection. Another way of looking at it is to compare
the Japanese words bureru and yureru. Bureru (literally, to blur) means
that your opinions are always undefined, easily corrupted by what other
people say. But there is a slight difference with the word yureru (to shake
or waver). | know it sounds very Zen, but wavering between two points
can actually be a way of defining your opinions.

For my current project, I'm dealing with controversial revolutionary figures
like Lenin. Maybe people will ask me which side I’'m on, and | don’t really
have a good answer except to say that I'm on both sides. | think if you
were to line up Leftist and Rightist ideologues back to back, there would
be many overlapping points. The radical desire to change the world may
manifest itself differently, but the spirit is profoundly similar.

It’s not as simple as picking sides. For example, | made many works deal-
ing with Western art history, so someone could say, “oh, you must like
Western art history.” Of course | do, but there’'s more to it than that.
There’s a love-hate aspect to it. Maybe there are times when you have to
pick sides, but even as you're going through that process, you’re wavering
between the two extremes, and that feels more real to me. | believe art is
what is able to express that reality.

In other words, a politician cannot afford to waver. Nor can a CEO, who
always has to be ready with a decision. That’s fine if those are the de-
mands of the job, but if art is reduced to those terms then it loses its es-
sence. Making art is about being able to address what other professions
predicated on daily “A” or “B” choices cannot. Rather than choosing be-
tween “A” or “B,” art is about recognizing that something can be not only
“A” but also “B.”

Yasumasa Morimura em entrevista a Andrew Maerkle, 2010%1°

115 Reinterpretations of Modern History Yasumasa Morimura discusses history, political art and
the circularity of time, entrevista realizada a Y. Morimura, conduzida por Andrew Maerkle,
publicada em http://www.japantimes.co.jp/culture/2010/03/19/arts/reinterpretations-of-modern-
history/#.Vp_7NjYrFMt, 2010.
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Fig. 55. Yasumasa Morimura
Daughter of Art History: Theater A and B, 1990

Outra das suas séries que dao relevo ao seu projecto conceptual de revisitacao
histérica, é a série de auto-retratos Daughter of Art History (1990), baseada em
diversas pinturas sobejamente conhecidas da historia de arte, respectivamente
ocidental e oriental. Ao dar corpo, através do seu préprio corpo a obra dos gran-
des mestres da pintura, e ocupando sempre uma presenca feminina na accao,
presta reveréncia e simultaneamente confere pela sua presenca na imagem um
efeito de comentario, que nado é alheio a um posicionamento e a um olhar, que
parte da sua condi¢do de artista japonés, que intervém e se insere num circuito

global e internacional de arte contemporanea.

; \ - 1
Fig. 56. Yasumasa Morimura
Portrait (Futago), 1988
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“Futago” (1988), uma das suas fotografias ou performances fotograficas da série
“Daughter of Art History”, da particular relevo as questdes pds-colonialistas e fe-
ministas, que informam toda a sua obra. Ao reencenar “Olympia” (1863) de
Edouard Manet, a sua identidade e o seu corpo como artista masculino asiatico
numa sociedade contemporanea pdés-colonial e global, sdo neste caso em con-
creto determinantes para a forma como esta Olimpia ganha corpo face a natu-
reza do olhar investido pelo espectador, intensificado pelo facto de Morimura
ocupar os dois papeis femininos que estao presentes na pintura original e que
dao representatividade a duas mulheres a margem (prostituta nua e a criada
negra). Numa mesma imagem, este corpo duplicado, introduz varias camadas
discursivas que nos remetem directamente para um didlogo aberto entre o lugar
tradicional da representacdo das mulheres na historia de arte (enquanto objecto
secundario ou sobre o qual incide um olhar exético e/ou de poder e controle
masculino, de ordem patriarcal ou sexista), entre o lugar do corpo e da identidade
ndo-ocidental através de um olhar colonial e imperialista, e uma perspectiva
gueer sobre o facto das duas figuras femininas subjugadas ao olhar masculino
serem substituidas por dois homens, emasculando o papel tradicional conferido
a este poder masculino e investindo nele(s) uma outra identidade fora dos tradi-
cionais regimes normativos da identidade de género. Sera também de assinalar
gue ao escolher esta obra de Manet, Morimura nao é indiferente ao facto desta
mesma obra ter sido ela mesma inspirada na “Vénus” de Ticiano e segundo al-
gumas referéncias também na obra “Maja desnuda” de Goya. Morimura nao sera
também indiferente ao facto da obra de Manet ter gerado enorme polémica
quando foi exposta no Salon de Paris em 1865, sendo classificada por alguns
como “vulgar e imoral”, e por outros como Emile Zola de “obra-prima”. Ao citar
esta obra, Morimura transporta na sua pele toda esta bagagem historica e con-
textual. Este € um exemplo, da estratégia central que caracteriza a metodologia
de apropriacao/citagdo que o artista desenvolve e da multi-textualidade e multi-
discursividade que atravessa a sua obra. A sua cOpia, que é antes de mais uma
traducdo, uma citacdo e um comentério, coloca lado a lado a sua perspectiva, a
de Manet e da Olimpia que posa nua frente a nés. Sera interessante, pensar a
sua estratégia formal de apropriacdo e cOpia e reinterpretacdo de imagens e

imaginarios pré-existentes a luz do das leis de proteccédo de direitos de autor,
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que a ser seguida num strictus sensus, seria no minimo um ataque feroz e des-
propositado a natureza da criatividade/liberdade da arte conceptual e que de al-
guma forma informa toda a criacdo artistica contemporanea. Nado nos parece
haver duvidas em relacéo a originalidade que a obra de Morimura comporta na
sua abordagem de apropriacdo e na sua retorica. Toda a arte é citacdo e impres-
sdo, do mundo e do corpo, que é imagem antes de ser corpo. O seu trabalho
situa-o entre a fotografia, a performance, a cenografia habitada, a escultura ou a
pintura fotogréfica, traduzindo-se formalmente num processo experimental de
construcdo de performances cuja encenacdao rigorosa se destina a um registo
fotogréafico ou videogréafico que da corpo ao registo objectual da obra. As nove
caras de Morimura na sua recriacao (“Nine Faces”, 1989) da obra de Rembrandt
“The Anatomy Lesson of Dr. Nicolaes Tulp” que integra a mesma série acima
referida, da a ver ao espectador nove caras de um mesmo Morimura, que afinal
€ também nove outras pessoas/identidades. As noves caras de Morimura séo
uma so, representam a unica identidade que se faz representar no mundo oci-
dental. Morimura é todos e ninguém nestes novos rostos que o multiplicam num
qguadro habitado apenas por homens (caucasianos) e pertencentes a uma elite
académica, que ironicamente através da licdo de anatomia representada na ac-
cdo do quadro, olha para dentro do corpo procurando respostas cientificas sobre
o humano. Ao provocar um descentramento dos canones da historia de arte oci-
dental, Morimura provoca também uma outra visdo do mundo geografico, de
onde sobressaem as relagfes dicotdmicas entre 0 mundo ocidental e o resto do
mundo, ndo apenas o oriental. As suas imagens dao relevo a imposic¢ao cultural
do ocidente, que historicamente se traduz em praticas colonialistas que se efec-
tivaram a partir da imposicéo de valores, culturas, linguas, dogmas, etc., mas
que também vampirizaram a cultura do diferente e do exético numa logica pro-
xima da supremacia imperialista, pense-se por exemplo nos cabinets de curiosi-
tés ou no movimento do orientalismo. Mas Morimura também olha para o outro
lado, o seu e reflecte por exemplo o periodo histérico de um Japéao erudito e
cosmopolita que se refugia e influéncia na cultura e arte ocidental. A sua obra
nao olha apenas para o passado, ao apropriar-se da cultura popular actual, ao
olhar directamente o universo das icnografias norte-americanas da modernidade

e da contemporaneidade, da-nos a ver um comentério também sobre o0s regimes
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dos novos colonialismos proprias a era global do mundo capitalista e neoliberal
gue molda grande parte da nossa sociedade ocidental e ndo-ocidental, e nesse

sentido a sua linguagem artistica é também da familia da pop art.

Este processo de apropriagdo e comentario, que encontramos igualmente na
metodologia dos restantes artistas visuais analisados nesta reflexdo, comporta
claramente uma dimensao estético-politica, no sentido em que infere na explo-
racado de meios e formas de subverter (ou pelo menos questionar) légicas insti-
tuidas de exercicio de poder e dominac¢éo social, cultural, econémica, etc. (pro-
clamadas como verdades universais) da sociedade moderna. Seja permitindo-
nos construir um olhar critico face a uma histéria ocidental de poder, imposicéo
e dominio culturais. Seja olhando para o presente propondo um pensamento e
um imaginario alternativo que possa funcionar como contrapoder, de subversao
de uma realidade de pensamento de via Unica. Morimura usa o patriménio das
imagens do século XX, para fazer politica através do seu corpo, que é imagem,
numa visdo do mundo mediada por um jogo de semelhancas e diferencas.

Mas Morimura faz accionar por intermédio das imagens que reconstréi, uma ne-
gociacdo constante entre ocidente e oriente, entre masculino e feminino, entre
passado, presente e futuro, num processo ambivalente, de fascinio, citacao e
homenagem, e de critica, subversao e transgressao. A sua obra esta revestida
de uma qualidade de reversibilidade. Os seus auto-retratos antes de serem do
dominio da auto-representacéo, sdo ja dispositivo de retro reversibilidade. O
corpo de Morimura reposiciona-o num mundo que € mundo de diversidade. A
sua arte conquista esse espaco da diversidade através da singularidade do seu
corpo que afinal abre lugar ao um corpo de espelhos plurais. Um espelho pro-
jecta, reflecte, emite e devolve uma imagem, e € por isso dialogante, assim sao
as imagens de Morimura que servindo-se de processos de mesmidade e dupli-

cidade, se deslocam para uma trajectoria de alteridadade, que se faz outricidade.
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Mesmo nas suas obras mais recentes de revisitacao da obra e da figura de Frida

Kahlo, € possivel reconhecer e identificar estas dimensfes que dao relevo as
ambiguidades e dualidades no que se refere ao corpo e a identidade da artista,
e que arrastam consigo também questdes importantes relativas a uma represen-
tacdo de um corpo da diversidade trazido pelas constantes imagens e explora-
cOes presentes na condicdo de mulher, artista deficiente e latino-americana, que
transgride e subverte todos os canones de beleza atribuidos a uma identidade
do feminino e do corpo perfeito. Este casamento entre os dois ndo poderia ser
mais perfeito pela dimensé&o de transversalidade que resulta deste encontro. Os

dois amplificam a voz um do outro.

\

Fig. 58. Yasumasa Morimura
An Inner Dialogue with Frida Kahlo, 2001

As imagens e os corpos de Morimura, estdo longe e perto de nés, reafirmados
através dos seus espelhos, personificam um outro, que é simultaneamente um

7

nos.
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Reconhecemos nele a diferenca e simultaneamente, reconhecemo-nos nos seus
espelhos e nas suas copias, através dos fantasmas que habitam no seu corpo.
Através da sua reciclagem da Histéria, somos levados a questionarmo-nos de

gue lado estamos face a esta mesma Historia.

Morimura é o actor e 0 seu duplo, é mestre e musa numa mesma pele, é senhor
e escravo, duas faces de uma mesma moeda. Morimura é holograma. Ele o
exotico e o estrangeiro, € o estranho e o deja vl. Ele é o mesmo e o outro. Ele é
um espelho frente a um outro espelho, mundo dentro do mundo, corpo dentro de
outro corpo, cépia da copia. Yasumasa Morimura é o homem/mulher das

multiplas faces. Ele € dois em um.

— ‘ N : ”
Fig. 60. Yasumasa Morimura
Man and Doll Dialogue, 1994
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1.5. A Blond Ambition de Madonna: Pop Politics

Fig. 61. Madonna
capa do album Celebration, 2009

| am my own experiment. | am my own work of art.
No matter who you are, no matter what you did, no matter where you've
come from, you can always change, become a better version of yourself.

Madonna

Madonna (Bay City/EUA, 1958), epitema pop da self made woman ou icone p6s-
moderno, conjuga em si uma espécie de pastiche das personagens, loira e
morena de “Gentlemen Prefer Blondes” (Howard Hawks, 1953), abandonando a
naiveté performativa de Marilyn e focando a sua dramaturgia corporal e
performativa nas estratégias de empoderamento do papel do erotico e do sexual
como processo de libertacdo de uma certa ideia de mulher enquanto corpo-outro-
objecto. Mediatizando de forma audaz um discurso duplamente autocentrado e
egolatrico, e expondo igualmente ideias sobre justica social, liberdade, respeito
e celebracdo da diversidade humana. Madonna expressa ela mesma (Express
Yourself, 1989) um corpo musculado, resiliente e critico, por vezes sarcastico e
irbnico de combate a uma sociedade que opera (ainda) sob o dominio de uma
visdo patriarcal e machista, que na maior parte das vezes se associa a doutrina

neoliberal de origem capitalista e conservadora e que extravasa o contexto norte-
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americano. Madonna, a material girl por exceléncia, produto pop resultante de

7

uma feroz sociedade de consumo/sociedade de espectaculo, € ela mesma
objecto e sujeito de contradi¢des, que como em Warhol vao para além do brillo
e perduram para além dos 15 minutes of fame, indagando e replicando questfes
num publico, que ja ndo assiste sentado na plateia, mas que se vé convocado,
por vezes manipulado ou confrontado no lugar da “quarta parede” da era das
ligacBes - 0 écran.

Madonna entra em cena neste écran, dando corpo a um encontro pop entre a
pele sedutora de Marilyn, o cinismo audaz de Warhol, o materialismo dialéctico
de Marx, o projecto reivindicativo dos feminismos, o socialismo humanista e o

pluralismo de Arendt.

We should all examine, even in pop culture.

I think a lot of women who are perceived as being sexually liberated are
actually playing into the hands of what men want, what men feel safe with.
And, you know, it would be good to know that you could be a viable,
successful pop star in today’s world without having a big ass, for instance.
[...] What builds character is taking the road less traveled, sticking to your
guns, earning your way through life, and not playing into what people
expect of you. It's about not doing things because you want approval, but
doing things because they reflect who you are and what you want to say.
Those are self-empowering ideals. [...] Of course, we all have to care
about how we look, and, of course, we all do. | mean, we can'’t negate
that, but the measure of one’s worth has to come from the inside, and we
don’t live in a society that encourages that. We live in a society that
encourages the opposite. That's why [ think it's a scary time for women
right now.

[...] Well, I think that we still live in an incredibly sexist society, even though
it seems like women have made a lot of strides. A woman is still put in a
category, still put in boxes. You can be sexy, but you can’t be smart. You
can be smart, but you can’t be sexy. You can be sexy, but you can’t be 50.

Madonna, 2015 116

Madonna is the true feminist. She exposes the puritanism and suffocating
ideology of American feminism, which is stuck in an adolescent whining
mode. Madonna has taught young women to be fully female and sexual
while still exercising total control over their lives. She shows girls how to
be attractive, sensual, energetic, ambitious, aggressive and funny -- all at
the same time. [...] "Justify My Love" is an eerie, sultry tableau of jaded
androgynous creatures, trapped in a decadent sexual underground. Its
hypnotic images are drawn from such sado-masochistic films as Lililana
Cazani's", “The Night Porter" and Luchino Visconti's "The Damned." It's

116 Madonna, Entrevista Madonna Is A True Feminist Icon — & You Need To Pay Attention To
What She's Saying, realizada por Neha Gandhi, 2015.
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the perverse and knowing world of the photographers Helmut Newton and
Robert Mapplethorpe.

[...] Madonna has a far profounder vision of sex than do the feminists. She
sees both the animality and the artifice. Changing her costume style and
hair color virtually every month, Madonna embodies the eternal values of
beauty and pleasure. Feminism says, "No more masks." Madonna says
we are nothing but masks. Through her enormous impact on young
women around the world, Madonna is the future of feminism.

Camille Paglia, 1990 Y/

Conhecemos a imagem de uma Madonna loira, (Que ao contrario das Madonnas
de Rafael pintadas entre 1499 e 1520, ndo partilha a cena com nenhuma figura
masculina ou divindade), que faz indiscutivelmente parte, do espdlio cultural e
imagético do nosso século, cujo reconhecimento publico advém em igual
proporcao da sua musica/performance, mas também da sua imagem de marca
de mulher loira, poderosa, independente, musculada e feminina, combativa,
irreverente e inconformista com o status quo vigente, que através da reproducao
mediatica da sua propria imagem, agencia a sua criatividade, o seu discurso e o
seu negoécio, num processo similar ao empreendido pela Factory de Andy
Warhol. Através de uma imagem reflectida e multiplicada de Marilyn na
iconografia da sua obra e do seu repertorio, que sendo construido como produto
pop, faz transparecer (pelas tematicas que aborda ou pelos subtextos que faz
emergir) uma dimensdo transversal de intervencdo artistico-politico, num
fendbmeno cada vez mais raro no circuito comercial pop actual, numa linha mais
proxima de artistas de intervencdo da década de 1960 como John Lennon ou
Joan Mitchell, do que os artistas pop/rock da sua geracao, salva raras excepgoes

(U2, David Bowie, Annie Lennox, Bjork, Macklemore & Ryan Lewis, entre outros).

| want to be like Gandhi and Martin Luther King and John Lennon but |
want to STAY ALIVE.

[...]1 am because we are. We all bleed the same color. We all want to love
and be loved. [...] We all need to treat each other with human dignity and
respect.

Madonna

117 pAGLIA, Camille, Sexual Personae: Art and Decadence from Nefertiti to Emily Dickinson, in
http://www.nytimes.com/1990/12/14/opinion/madonna-finally-a-real-feminist.html, 1990.
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Madonna, uma rebel heart (Madonna, 2015) com causas, ndo € ingenuamente
desligada de um projecto (pés-moderno) que tem tanto de self brand marketing
como de intervencao politico-social, através da reivindicacao e reinvencéo de um
corpo de liberdades aberto a construcéo fluida de identidades, em que o territorio
de edificacdo do espaco do outro se formula como arma de revolucéo,
reivindicando o papel e o poder da mulher numa sociedade patriarcal, e do corpo
(do outro) numa sociedade neoliberal e conservadora que advoga a defesa de
uma economia social feita de hegemonias proprias a dominacdo do mundo
global, intervencionado pelo capitalismo moderno, onde se exclui para incluir.
Madonna servindo-se da fetichizagdo do seu proprio corpo, um corpo de
intervencdo usado como arma idiossincratica de combate as hegemonias e
preconceitos vigentes, reinventando-se simultaneamente como corpo-
mercadoria da sociedade de consumo/sociedade do espectaculo (em que 0s
nossos corpos circulam como mercadorias), serve-nos aqui neste capitulo,
emblematicamente e por intermédio do arquétipo da loira platinada
(representacao fantasmatica de Marilyn), como ponto de partida para a reflexao
em torno da (re)construcdo de um corpo (pés-moderno) auto-representado e
indissociavel da era da reprodutibilidade técnica, da sociedade de consumo, da

cultura de massas e da sociedade do espectaculo.

Serd interessante analisar em maior detalhe o conjunto da obra de Madonna,
focando concretamente na constante reconstrugéo e reinvencgdo da sua imagem
e por outro lado na consisténcia dos principais statements que tém
acompanhado 0 seu percurso artistico, com especial atencdo para 0s
imaginarios propostos nos seus videoclips e nas mensagens presentes nas

letras das suas musicas.

A mensagem de Madonna pode parecer para alguns, simplista, de tom grosseiro,
gréafico e superficial, usando uma estratégia do puro choque dos bons costumes,
em busca de protagonismo e soundbites numa sociedade dominada pela
velocidade dos fotogramas. Pelo contrario, Madonna € uma astuta manipuladora

da sua prépria imagem gque usa e abusa de mil e uma formas com objectivos e
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designios que vao muito além do seu lugar no contexto da cultura de massas.
Madonna, como Warhol é uma artista visionaria e uma eximia gestora da sua
propria carreira que tem dominado e capitalizado com mestria na amplificagdo
dos seus “15 minutos de fama” de forma ininterrupta ao longo de mais de trés
décadas. Mas por debaixo da eventual crueza na apresentacdo de um corpo
feminino in your face e da presenca sexual forte de uma mulher com ideias e
ideais, que ndo estamos habituados a ver (pelo menos no circuito da industria
de massas de entretenimento), revela-se a sua natureza feminista e humanista,
fortemente politica, de oposicéo contra as hegemonias vigentes. Os soutiens e
as rendas que estao associadas a sua imagem de marca no inicio da sua carreira
no final de 1980, n&o estédo longe dos soutiens metaforicamente queimados pelo
WLM (Women'’s Liberation Movement) ou do corpo politico do movimento da
performance e da body art dos anos 70. Madonna, camalednica na forma como
nos apresenta sempre uma nova imagem e identidade de si mesma, olhando ao
espelho, devolve-nos na sua obra, um convite ao encontro/dialogo com o outro,
seja o outro que se encontra no desejo de amar, de encontrar o desejo, ou mais
pertinente, da relevo a significancia do lugar do outro, que é diferente e diverso,
e por isso plural na sua singularidade e igualdade de direitos. Madonna serve-se
da construcdo das suas identidades artisticas enquanto mulher para trazer a
ribalta o lugar e o corpo do outro, um corpo politico proximo de Beauvoir e de
Foucault que quer expressar a liberdade e a pluralidade de Arendt.

De formas radicais ou revolucionarias pelo menos no contexto comercial e
massificado onde opera (com especial relevancia no seu periodo criativo que se
situa entre o final dos anos 80 e durante os anos 90 do século passado),
Madonna persiste e insiste na tentativa de diluir e derrubar fronteiras que
separam grupos sociais numa sociedade aparelhada pelos regimes de um poder
econdémico e neoliberal globalizado. A sua musica incita a uma reinscricdo do
lugar do outro, celebrando a diversidade e liberdade, e a miscigenacdo de
culturas. Ao desconstruir constantemente a sua propria imagem e identidade,
mostra-nos que esta fluidez de identidades e géneros pode ser vista como uma
capitalizacdo de afirmacdo pessoal e simultaneamente como ferramenta de
poder, contra a normatizacéo que a sociedade de consumo capitalista nos impde

todos os dias, ditando como devemos viver para alcancarmos a felicidade
186



(consumindo), como devemos pensar (ndo pensando), 0 que devemos comer
(destruindo a nossa saude), o que devemos vestir (ou despir) e como devemos
amar e ser amados dentro do padrdo ocidental, patriarcal e branco. Madonna
incita através de um imaginario e de uma dramaturgia que convidam ao
guestionamento e a reflexdo do publico, do lugar do género, da identidade
sexual, e de questdes sociais e raciais, encorajando uma postura reivindicativa
numa sociedade que estimula a passividade, que segrega aquilo que é diferente,
propondo uma estratégia de (auto)empoderamento e controle do poder sobre as

nossas proprias vidas.

4
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Fig. 62

Madonna é canone, profeta e martir. Madonna é activista e sex-symbol. Madonna
é Virgem Maria, Maria Madalena, Andy Warhol e Marilyn Monroe. Madonna é
enfant terrible e iconografica. Madonna € uma artista pop-politics. Apropriando-
se do artificio da naugty blond girl, por intermédio do fenémeno do choque e da
linguagem de conteudo gréafico ou explicito, desde a exposi¢cdo dos soutiens e
da lingerie e de associada a simbolos catélicos comos os cruxifixos, a
provocacdo e questionamento do papel do catolicismo na nossa cultura
ocidental, o discurso de Madonna é consistente e pertinente, do ponto de vista
artistico, politico e ético.

Because she has come to occupy such a large portion of public media attention,
Madonna functions rather like what environmentalists call a charismatic megafauna:
a highly visible, and lovable, species, like the whale or the spotted owl;--inwhose sym-
pathetic name entire ecosystems can be protected and safeguarded through public
patronage. For sex radicals, Madonna now plays thisrole, as she herself has put it,
ofbringing 'subversive sexuality into the mainstream’, and has accepted the challenge
for the most part, even reveling in the risk ofher potential martyrdom as a celebrity.

Andrew Ross, 1993 118

118 ROSS, Andrew, This Bridge Called My Pussy, in Madonnarama: Essays on Sex na Popular
Culture, (ed. Lisa Frank e Paul Smith), 1993, p. 52.
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Fig.63
Madonna na década 1980, antes do inicio
da sua exposicao mediatica
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A carreira de Madonna faz-se visivel num periodo (1980) em que a direita repu-
blicana neoliberal e ultra conservadora € poder nos Estados Unidos (Ronald Re-
agan) operando através da chamada "Reaganomics”, mas que ecoou também
na Europa (Margaret Thatcher), contribuindo para o seu protagonismo enquanto
representante mediatica de um certo feminismo revolucionario, ganhando o
apoio e captando a atencao do circulo de intelectuais feministas normalmente

afastadas dos produtos artisticos de cariz massificante e comercial.

e I

Fig. 64. Madonna e Basquiat, Nova lorque, 1980

E preciso também situar Madonna no contexto de proximidade a um ntcleo de
artistas com especial relevancia e vanguarda na década de 1980 na cena artis-
tica nova-iorquina, falamos de Andy Warhol, Keith Haring e Basquiat, todos eles
amigos proximos de Madonna, uma jovem artista em inicio de carreira que rapi-
damente ganha protagonismo mediatico, poucos anos depois da passagem
como bolseira pela Universidade de Michigan onde estudou dang¢a, rumando em
seguida a Nova lorgue em meados de 1977 para prosseguir uma carreira em

danca moderna.

Fig. 65. Madonna e Keith Haring, Nova lorque, 1980-90
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Ao longo do seu percurso, a sua for¢a performativa e a sua conviccdo em fazer-
se ouvir como voz de transformagao de uma certa ideia de mulher, garantiu-lhe
pelo menos durante um periodo inicial um interesse por parte de alguns sectores
do movimento feminista americano de segunda geracéo, valorizando a sua con-

tribuicdo para a veiculacao de um sentido de liberdade para as mulheres.

Her image, like that of the black Madonna, evoked a sense of promise
and possibility, a vision of freedom; feminist in that she was daring to
transgress sexist boundaries; Bohemian in that she was an adventurer, a
risk taker; daring in that she presented a complex non-static ever chang-
ing subjectivity. [...] For me and many other young 'hip' feminist women
confined in the academy; Madonna was a symbol of unrepressed female
creativity and power--sexy, seductive, serious, and strong.

Bell Hooks, 198411°

Curiosamente, anos mais tarde, estas mesmas autoras feministas que a acla-
mariam como revolucionaria, viriam acusa-la mais tarde (com excepc¢ao neste
periodo particular de Camile Paglia, ela mesma uma espécie de dissidente do
movimento da teoria feminista) de explorar uma objectivacédo do corpo da mulher
em alguns dos seus trabalhos de uma forma gratuita e ofensiva, como no caso

do seu livro/objecto artistico “SEX” e do videoclip de “Justify my love”.

In holy war terms, this was the militant speech of bitch/saint commitment,
and the evidence ofSex is that Madonna has indeed found her cause--a
public use for sex that she can call political, a bridge called her pussy.

Andrew Ross, 1993120

Feminists query whether Madonna represents parody or pastiche, a
healthy break from essentialism or a rejection oftraditional feminist con-
cerns.

Pamela Robertson, 1996121

Madonna has been heralded as the "Post-Feminist heroine', a figure of
‘empowerment' for females, ethnic minorities, gays and lesbians, a post-
modern cultural icon--or, conversely, a perpetuator of patriarchal values,
a corrupter of morals, a super bimbo or simply a 'material girl’.

119 HOOKS, Bell, Feminist Theory: From Margin to Center, 1984, p. 66-67.
120 ROSS, Andrew, This Bridge Called My Pussy, in Madonnarama: Essays on Sex na Popular
Culture, (ed. Lisa Frank e Paul Smith), 1993, p.52.
121 ROBERTSON, Pamela, Guilty Pleasures: Feminist Camp from Mae West to Madonna, 1996,
p. 118.
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Fran Lloyd, 1993 122
Mas regressemos novamente ao inicio

dos seus primeiros trabalhos. Com a
performance ao vivo de “Like a Virgin”
nos MTV Video Music Awards (1984),
~ Madonna subverte o simbolo maximo da
- mulher e do esteredtipo da imagem de
perfeicdo — a noiva vestida de branco de
véu e grinalda, casta e subjugada a pro-
teccéo, sustento e dominio do pai de fa-
milia, e consequentemente protegida
por Deus. Destruindo esta imagem do
puritanismo americano, surge-nos uma
Madonna (cujo look que poderia perfei-

tamente ter saido de um qualquer subur-

_ bio americano como Newark) noiva de si
Fig. 66. Madonna, Like a Virgin, 1984 mesma que irrompe sobre um bolo de
casamento gigante, entregue ao prazer do seu proprio corpo, coberta de rendas
brancas, crucifixos e um cinto com a inscricdo “Boy Toy”, € como uma virgem
tocada pela primeira vez (like a virgin touched by the very first time), desmonta o
habitual status quo do mundo do show business desenvolvendo/improvisando
uma coreografia inusitada pelo menos para o registo mainstream televisivo, que

termina com uma danca no chéo.

O constante foco de Madonna naquela que é uma das suas imagens de marca
(a da transformacéo e recriacao da sua imagem e identidade), suscita uma ques-
tdo a volta deste processo de fluidez de identidades, contribuindo para uma ideia
patente na construcdo da sua persona, que como em Warhol é maioritariamente
uma persona publica, onde o privado, o real, o artificial e o simulacro s&o parte

integrante do seu corpo, que se faz obra e vida, fazendo lembrar a estratégia

122 | LOYD, Fran, The Changing Images of Madonna, in Deconstructing Madonna (ed. Lloyd),
1993, p.9.
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conceptual e formal levada a cabo de modo mais radical por Orlan. Os simula-
cros de Madonna, ou as realidades simuladas (Baudrillard) que nos propde,
questionam sobre quem é esta mulher e o que nos tem a dizer — Who's that Girl?
(Madonna, 1987).

Quem é esta Madonna que dessacraliza o corpo da mulher (santificando-se e
glorificando-se a si mesma) e paganizando a realidade “real” através de um apa-
n4gio de mascaras e teatros. Madonna representa as idiossincrasias e dicoto-
mias proprias da nossa sociedade, e dos jogos de poder e contrapoder entre as
hegemonias vigentes e as vias alternativas da nossa vida social, valorizando os
valores do respeito pela diversidade, pela ambiguidade e pela diferenca, inde-
pendentemente da identidade de género, da orientacdo sexual, raca ou credo,
COmMO expressa numa suas musicas iconicas “Vogue” — “It doesn’t matter if your
black or white, if you’re a boy or a girl...” ou recentemente de forma mais explicita
na letra da musica “Borrowed Time” (que n&o chegou a ser editada no seu ultimo
album, Rebel Heart, 2015) (e cujo titulo curiosamente € homoénimo de uma das

Gltimas musicas escritas por John Lennon e Yoko Ono):

Do we need to start a war
Do we need to take a side
If we open up our eyes
Realise that we are blind
Is it all worth fighting for

It all comes down to

Who's wrong or right

Who's black or white

It doesn't matter what you're bleeding for
Straight or bi

Your God or mine

It doesn't matter underneath it all

cause we're only here to love
Like there's no tomorrow

So let's live each moment like
Our time is only borrowed

Madonna, Borrowed Time (unrealesed), 2014

O projecto estético e a mensagem retérica de Madonna, as suas escolhas e o

seu discurso ao longo do seu percurso tém tanto de produto artistico como de
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ferramenta politica e pedagogica. E disto exemplo, 0 seu pioneirismo na co-or-
ganizacao e participacdo em concertos e acg¢oes de consciencializacdo, preven-
cao e defesa das vitimas do virus da SIDA na década de 1980 e 1990, ou pela
distribuicdo de um kit sobre praticas de sexo seguro que em conjunto com um
preservativo estava incluido dentro do seu album “Like a Prayer’” (Madonna,
1989) num periodo em que o governo de Ronald Reagan cortava as verbas pu-
blicas de apoio a investigacao e apoio as vitimas da SIDA nos EUA ou Joédo
Paulo Il proclamava aos seus fiéis a condenac¢édo do uso do preservativo junto
da comunidade catdlica internacional, num periodo em que no continente afri-
cano a transmissao do virus atingia uma dimenséao epidémica e catastréfica. Um
outro exemplo claro da implicacao politico-social que a autora empreende no seu
projecto artistico, no que pode ser lido pelo menos no contexto norte-americano
como uma linha de accao de contornos anticapitalistas equivalentes as doutrinas
europeias da esquerda democratica, pode ser lido textualmente no seu album
“‘American Life” langado em 2003, em que expressa uma condenacao explicita
ao envolvimento americano (leia-se invasdo) no Iraque, veiculando através das
imagens do seu videoclip mas também através das letras das suas musicas uma
posicao anti-guerra e anti-bush, gerando grande controvérsia a volta do referido
album, desta feita ndo por razbes ligadas a expressdo do seu habitual sexual
power, mas por retractar uma imagem de uma ameérica bélica, violenta e movida
por valores puramente materialisticos, subjugada pelos grandes interesses fi-
nanceiros (comércio de armamento, a venda de petréleo, etc.), sublinhando as
repercussdes catastréficas do horror da guerra e do imperialismo bélico ameri-

cano.

Fig. 67. Madonna, American Life, 2003
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O statement artistico de Madonna valeu-lhe um ataque feroz por parte generali-
zada da opinido publica americana (habituada a um exagerado culto naciona-
lista) que se revia no aparelho da administracdo Bush e na ala do partido repu-
blicano neoliberal, ultranacionalista, tecnocrata e conservador, apelidando-a de
anti-americana. O langamento da versao original do videoclip de “American Life”
é exibida publicamente num s6 dia e acabou posteriormente por ser banida e
substituida por uma versdo mais soft (censurada), que segunda declaracfes da
prépria foi realizada procurando respeitar os soldados que estavam na linha da
frente de guerra, ja que o respectivo langcamento coincidiu com o inicio da ofen-
siva militar EUA x Iraque. No entanto € possivel extrapolar a dimenséo da pres-
sdo exercida por parte das editoras para esta “transformacgao” de imagens do
videoclip. E facil recordarmo-nos da censura exercida pela MTV ao videoclip de
Madonna “Justify My Love” (realizado por Jean-Baptiste Mondino em 1999) ou
pela Pepsi e pela Warner Music ao videoclip de “Like a Prayer” (1989) por este
conter a associacao de imagens religiosas e de teor erético, mas que em ultima
analise revelavam um racismo enraizado na sociedade americana e onde Ma-
donna ao beijar um jesus cristo negro que liberta da cruz através da metafora do
amor passional, parece alegadamente e ironicamente chocar os consumidores
de uma bebida que afinal de contas € também ela o simbolo da ac¢éo das “aguas

sujas” do imperialismo.

When details of Madonna’s graphic anti-war video for “American Life”
were revealed last week, some people accused the pop queen of being
downright un-American. That’s not how she sees it. For Madonna, issuing
a video depicting her throwing a hand grenade during a fashion show,
cavorting with a brigade of female soldiers and displaying the atrocities of
war is as American as the First Amendment. “I feel lucky to be an Ameri-
can citizen for many reasons — one of which is the right to express myself
freely, especially in my work,” she said in a statement. In addition to sup-
porting her right to create controversial art, in her statement Madonna in-
sisted that she’s not “anti-Bush” or “pro-Iraq. She’s “pro-peace,” and just
critical of the perception many people have of what it means to be an
American. This sentiment is echoed throughout the song, which isn’t
about war, but rather addresses materialism.

“I have written a song and created a video which expresses my feelings
about our culture and values and the illusions of what many people believe
is the American dream — the perfect life,” she said.
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She added that she concocted the imagery of “American Life” not to offend
or incite, but to inspire. “As an artist, | hope this provokes thought and
dialogue,” she said. “I don’t expect everyone to agree with my point of

view. | am grateful to have the freedom to express these feelings, and

that’s how | honor my country”.**

The Web site The Drudge Report reported Sunday that the video is "the
most shocking anti-war, anti-Bush statement yet to come from the show
business industry,” complete with images of Iragi children and bloody
limbs. The video, directed by Jonas Akerlund, is "a panoramic view of our
culture and looming war through the view of a female superhero portrayed
by Madonna.'®*

Madonna através da sua musica e dos imaginarios que veio a construir, que po-
dem ser analisados como multiplos auto-retratos, que sao sempre autofagicos,
mas que sao de igual modo plurais, promoveu junto das comunidades jovens da
década de 1980 e 90 (dentro dos quais eu proprio me incluo) uma ideia de auto-
nomia e consciéncia sexual importante e necessaria, acompanhada por uma
mensagem forte na defesa do espaco da liberdade na construcao de identidades
e afectividades, na sua génese comum ou herdeira do que motivou 0s movimen-
tos de libertacéo de diferentes grupos minoritarios nos EUA e que viriam a influ-
enciar a histéria social mundial - o black power afroamericano, a revolucao se-
xual ou os movimentos feministas e queer, entre outros. Ecoam na obra de Ma-
donna (por vezes de forma literal), as vozes de Martin Luther King Jr. no seu “/
have a dream”, as vozes de Yoko Ono e John Lenon em “Make Love, Not War”
ou “We’re here, We’re Queer” do movimento gay e lésbico Queer Nation, ou
mesmo o “Yes, We Can” de Barack Obama. (Madonna manifestou publicamente
0 seu apoio na candidatura do Presidente Obama, da mesma forma que o faz
agora apoiando a candidata Hillary Clinton). Sera aqui interessante mencionar a
titulo de exemplo das suas motivacdes, o pequeno concerto improvisado sem
qualquer convocatoéria prévia, que realizou recentemente na Place de la Repu-
blique em Paris, ap0s um megaconcerto no Stade de France, e em que cantou
“Imagine” de John Lennon (acompanhada apenas por um musico a viola), como

sinal de solidariedade apds os recentes ataques terroristas na capital francesa

123 autor n&o identificado, in http://www.mtv.com/news/1469995/madonna-defends-her-violent-
american-life-video/, 2003.

124 Autor ndo identificado, in http://www.cbsnews.com/news/madonnas-anti-war-video/, 2003.
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(2015). Madonna é uma daquelas criadoras, que como Lennon e Yoko, acredita
num mundo melhor, promovendo (através de uma estética claramente distinta
destes artistas), formas comuns de activismol/intervencéo através de uma arte
acessivel a todos, procurando no dispositivo artistico e no corpo (o seu), um de-
sejo de utopia(s) por um mundo melhor. Usa o artificio da pop e de uma leitura
mainstream do pds-modernismo, para introduzir elementos de um discurso poli-
tico de cariz socialista e humanista, cruzando-os com causas sociais ligadas a
grupos minoritarios e aos temas das chamadas causas “fracturantes” (como gos-
tam de as chamar em terras lusas). Madonna e a sua equipa de colaboradores
misturam tudo isto com uma dose inteligente de ironia e de apelo estético, re-
misturado de forma descomplexada como o fez Warhol, o /'air du temps das ruas
e das subculturas urbanas, com elementos da cultural popular e erudita, aliando,
como no contexto da moda, uma imagética de vanguarda com influéncias de
uma certa nostalgia por cédigos visuais e simbolos classicos e revivalistas. A
loira oxigenada que Madonna construiu para si mesma, afasta-se desde o seu,
inicio do imaginéario da barbie ou se quisermos da “loira burra”. Pelo contrario
edifica multiplas personas que ao espelho devolvem sempre uma imagem de
empoderamento e de autonomia no feminino, contrapondo-se a um mundo emi-
nentemente dominado pelo masculino. Madonna domina habilmente as armas e
as leis do falocentrismo, para num piscar de olhos as subverter, castrando-os e
domesticando-os (ndo aos homens mais aos valores que alguns deles represen-
tam). Defende que o poder de transformacdo da nossa vida, do nosso mundo
reside no N0SSO proprio corpo, um corpo que esta fora da lei dos mais fortes em
relacdo ao mais fracos, dos oprimidos face aos opressores, para usar um racio-
cinio marxista. Madonna diz-nos, ou antes canta-nos através do seu corpo (um
corpo de desejos), que somos donos do nosso corpo, um corpo de liberdades e
afectos, pronto a por em pratica uma verdadeira “revolution of love” (Madonna e
Steven Klein, 2013).
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No final de 2012, Madonna e o
fotégrafo Steven Klein filmam
em Buenos Aires, contando
com a colaboracdo de um
grupo alargado dos seus baila-

rinos, um filme intitulado “Revo-

lution of Love” que inclui a nar-

Figura 68. Madonna & Steven klein, Revolution of Love - .
2013 racdo de um texto escrito por

Madonna, cruzado com outros registo sonoros de alguns dos seus concertos e
citacOes directas a Godard e Sartre. Esta curta-metragem de 17 minutos, dirigida
por Madonna e Steven Klein, € apresentada sob a designacéo de “secretprojec-
torevolution” no contexto do langamento da iniciativa “Art For Freedom”, uma ini-
ciativa global de promocéo da liberdade de expressao, criada por Madonna, com
curadoria de VICE e distribuicédo publica gratuita de BitTorrent. Segundo a autora,
este filme é a sua resposta artistica a uma série de eventos sociais e politicos
gue tiveram lugar pelo mundo fora no periodo em que se encontrava em tournée
com “MDNA Tour” em 2012. Destes eventos destaca, entre outros, a ameaca de
Israel de ataque ao Irdo, a prisado de Yulia Tymoshenko na Ucrania, e das Pussy
Riot na Rassia, as multiplas violacdes dos direitos dos gays em varios partes do
mundo, as violacdes e violéncia sobre os direitos das mulheres, as eleicbes pre-
sidenciais nos Estados Unidos da América e a tentativa de assassinato de Malala
Yousafzai no Paquistdo. Uma das cenas do filme foi inspirada em “The Night
Porter” (1974) um filme de culto realizado por Liliana Cavani protagonizado por
Dirk Bogarde e Charlotte Rampling. Registam-se igualmente similaridades em
algumas das cenas com os imaginarios do filme “Caged” (1950) protagonizado
por Eleanor Parker e que curiosamente foi um dos primeiros filmes proibidos pela
censura da ditadura do Estado Novo Portugués. “Secretprojectrevolution” circu-
lou e foi exibido gratuitamente em pelo menos doze cidades mundiais (Nova lor-
gue, Los Angeles, Toronto, Berlim, Paris, Londres, Chicago, Roma, S&do Fran-

cisco, Tel Aviv, Jericho (Palestina), Rio de Janeiro, Vigo), através de projeccoes

197



em espaco publico (pracas, parques publicos, galerias, areas circundantes a mu-
seus de arte moderna, etc). Em Nova lorque a exibi¢cdo do filme realizou-se na
Gagosian Gallery (2013) acompanhada de um discurso e uma performance ao
vivo de Madonna. O filme tem inicio com uma citacdo transcrita de Jean-Luc
Godard dizendo "All you need for a movie is a gun and a girl", incluindo ainda
uma outra citacdo de Jean Paul Sartre - "Freedom is what you do with what's

been done to you". No final do filme pode ler-se a mensagem:

This film is dedicated to those who have been persecuted, are being per-
secuted, or may be persecuted. For the color of their skin. Their religious
beliefs. Their artistic expression. Their gender. Or their sexual prefer-
ences. Anyone whose human rights have been violated.

Figura 69.
Madonna & Steven klein, Revolution of Love, 2013

Figura 70.
Madonna & Steven Klein, Revolution of Love, 2013
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Nas palavras da artista, este € um dos seus mais importantes trabalhos porque
€ sobre a Liberdade, um dos valores que mais preza enquanto artista e enquanto
ser humano. O projecto inclui ainda a plataforma digital global “Art for Freedom”,
onde qualquer pessoa pode partilhar e divulgar projectos artisticos de incentivo
a livre circulacéo de ideias, defesa dos valores da liberdade, chamada de aten-
céo para as violagdes dos direitos humanos e promocéo de transformacao do
mundo através da criacdo artistica, por intermédio do video, da musica, da
danca, da poesia e da fotografia. A curta-metragem e o projecto de Madonna e
Meisel, que € um misto de manifesto, de instalacdo video e de performance,
pode ser visto como um dos epitemas maximos do posicionamento de Madonna
como porta-voz da defesa dos direitos humanos contra a intolerancia para com
o(s) outros(s) diferentes de nés, longe e perto de nds, e que nos parece pela sua

consisténcia ndo ser arquitectado como efeito de marketing.

It's an artist job to reflect the world he or she lives in, but it also the job of
an artist to shake the world he or she is living in. | cannot separate the
rights of an artist from the rights of an human being. And when we start
telling artists what they can or can’t do, then we’re telling human beings
that they cannot being humans, and then what we win is the colapse of
civilization as we know it...It's not just that you can be killed for being gay
in Iran or you can be inprisioned by insulting Mr. Putin. The world is a
scary place right now with the treat of World War Ill. So | feel all we have
is helping eachother and one very importante way we can embrace
eachother, and reach eachother, and inpire eachother, and touch
eachother is with creativity. When | say | wanna start a revolution, | mean
it. | mean | want to start a mouvement of people, of artists who are not
worried about winning populaity contests, who are not worried about ap-
proval, or who are not worried if about if his ass looks good although is
important to have a goodlooking ass... | hope you are inpired with what
you see. | work with metaphors, and symbols and irony. If you take this
too literally you gone be fucked...Religion, Money, Power, Guns people
use all of this to shut other people up.

[...] My goal is to show by the example of “secretprojectrevolution” my
creative commitment to inspire change in the world through artistic ex-
pression. | hope my film and other submissions to Art For Freedom will be
a call-to-action and give people a place to voice their own creative expres-
sion to help fight oppression, intolerance and complacency.

Madonna, Secretprojectrevolution'®

125 pyblicado em http://www.artforfreedmon.com
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This film operates on many levels. It examines our private prisons. It ques-
tions what we do, how we do it, and how we treat others. It questions our
governments, and our collective thought patterns. Think about it - the
power of art can lead to peace.

126

Steven Klein, Secretprojectrevolution

Madonna em Secretprojectrevolution, 2013 Eleanor Parker em “Caged”, 1950

Fig. 71

The Night Porter Secretprojectrevolution um filme de
um filme de Liliana Cavani, 1974 Madonna & Steven Meiseil, 2013
Fig. 72

A sua légica discursiva na criacdo de ambiguidades e transgressées de codigos,
Nao se resume a uma estratégia estética, antes reforca a defesa de uma ideia
de pluralidade e representatividade da diversidade humana, no que diz respeito
a um entendimento da identidade como um processo em construcao, fluido,
aberto e permeével, similar ao posicionamento defendido por Judith Butler em
Gender Trouble (1990), em que argumenta que a identidade n&o deve ficar cons-
trangida a uma visao binaria da identidade de género, antes deve ultrapassar

essa limitacao que divide e reforca a separacao entre homens e mulheres, para

126 |bidem.
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por seu turno abrir possibilidades para que cada pessoa possa livremente esco-
lher a sua identidade individual, fora dos regimes binarios instituidos até por al-
guma da teoria feminista inicial. Butler propde antes que a construcao de identi-
dades de género se foque numa perspectiva mais préxima de uma visdo antro-
poldégica que compreende 0 género como uma relacdo entre os sujeitos social-
mente constituidos e o contexto em que actuam. Butler diz-nos que a construcdo
da identidade de género € uma performance individual e ndo universal, e por isso
fluida e flexivel como o desejo, lancando o desafio para uma accao subversiva
gue mobilize e prolifere a confusdo de géneros e identidades, destruindo a cris-
talizacdo e rigidez que impera nas hegemonias vigentes, destruindo a légica nor-

mativa binaria.

There is no gender identity behind the expressions of gender; identity is
performatively constituted by the very "expressions” that are said to be its
results.

Judith Butler, Gender Trouble, 1990 %7

Na visdo de Madonna, esta fluidez e impossibilidade de aprisionar a identidade
em regimes fixos de uma estrutura identitéria pré-definida e normativa, nao serve
a natureza heterogénea da vida social e da nossa natureza humana. Ao reinven-
tar-se através de uma performatividade e estética que circula livremente numa
ambivaléncia de identidades e de géneros, dando igualmente visibilidade a dife-
rentes formas de viver e experimentar os afectos e o desejo, Madonna promove
e agencia a subversdo e mobilizacdo que Butler nos desafia a experimentar.
Usando mecanismos e linguagens distintos dos de Butler, mas que no entanto
nos traduzem-nos uma mesma ideia simples, que toma depois leituras diferentes
e complexas — a realidade n&o € a preto e branco, as pessoas nao sado uma coisa
ou outra. Todos temos liberdade para ser o “outro” e para nos reinventarmos
constantemente respeitando esse mesmo lugar do “outro”. E € nessa capacidade

de nos reinventarmos engquanto outros que assumimos 0 Nosso poder, um poder

127 BUTLER, Judith, Gender Trouble: Feminism and the Subversion of Identity,1990, p. 25.
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gue segundo Foucault esta em todo o lado. Madonna diz-nos que esta em nos,

e nés gostamos de acreditar que sim.

Express yourself, don’t repress yourself

Madonna Human Nature/ Bedtime Stories, 1994

O paradigma reside no facto de Madonna manter continuamente o foco do seu
trabalho e das imagens que o representam em si mesma e a0 mesmo tempo
dirigir a nossa atencéo e o nosso foco para o lugar do “outro”. Regra geral, faz-
se representar sempre através de imagens/personagens que traduzem uma
ideia de exercicio de poder no feminino, longe do lugar de submisséo habitual-
mente atribuido as mulheres. Nas suas narrativas, mas também na sua vida e
no seu “business”, n&o sdo os homens que dirigem e controlam a acgdo. Assume
multiplas vozes expressas num Unico corpo — o0 seu, um corpo camaleonico e
caleidoscépico que é um corpo que proclama a diversidade e multiculturalidade,
€ em si mesmo um corpo pds-moderno, pés-feminista e pés-colonialista. Ela

mesma e 0 Seu corpo, sao o seu império de milhdes.

Madonna is not the first artist to utilize minority characters in videos or
borrow icons from diverse cultures in her expressions, but she is unigue
in her consistent presentation of her characters as integral parts of each
video's narrative. This use of minorities as central actors in the narratives
and the heavy reliance on icons from diverse cultures in her videos is par-
ticularly important in understanding her appeal to nhonwhite viewers.

Ronald Scott, 1993 128

Usa estratégias discursivas e estéticas que servem um enunciado conceptual de
traducdo e transmisséo de ideias concretas, cuja mensagem € por vezes cons-
truida através de metaforas ou com auxilio de uma abordagem subtextual, mas
procura cumprir um propésito claro de fazer passar a sua mensagem a um pu-
blico alargado. Nao € por acaso que no polémico videoclip de “Like a Prayer”
todo o imaginario cénico e narrativo se desenrola a volta de um universo religioso

facilmente identificavel com os simbolos da igreja catdlica e simultaneamente

128 SCOTT, Ronald Scott, Images of Race and religion in Madonna’s Video “Like a Prayer: Prayer
and Praise, in The Madonna Connection (ed. Cathy Schwitchtenberg), 1993, p. 63.
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somos introduzidos gradualmente a uma desconstrucao simbdlica destes mes-
mos cbdigos, subvertendo-os, por exemplo pela centralidade da narrativa na per-
sonagem feminina que representa (¢ madonna, € maria madalena, é redencéo,
€ pecado, € desejo, é amor, é espiritualidade), e que interage com um homem
negro perseguido e injusticado (onde n&o faltam por exemplo figuras do Ku Klux
Klan e das suas cruzes em chamas) que afinal de contas é um Jesus Cristo
negro, e humano. Nao é por acaso que a narrativa conclui com a imagem de um
coro de Gospel, cujas protagonistas sdo mulheres negras. Madonna é um simu-
lacro de si mesma. Madonna, € Maria, o Espirito Santo, Eva e Lilith, num mesmo

corpo.

Embodying the stages of eighties to nineties sexual evolution, she began
as the tom-boy street urchin ofthe song "Holiday" and developed into a
diamond clad "Material Girl." As the Reagan/Bush era promoted prayer
and closeted sexuality, out came a brasher Madonna, pushing "Like a
Prayer”, "Papa Don't Preach,"” and the famously censored "Justify My
Love" video. Finally, as AIDS recloseted sexuality, Madonna reached
deep into gay subcultures for "Vogue," actually a transvestite style, and
the bisexual partnerings in Sex.

Douglas Rushkoff, 1994 12°

She was overt in her presentation ofthe female body as an object of de-
sire--the soft, voluptuous body revealed by skimpy clothing, the 'gentle-
menprefer blondes' image and the alluring looks and movements con-
sciously inviting the survey of her body--an obvious opposition to the reli-
gious icon her birth name invoked.

Fran Lloyd, 1993 ¥

Ao assumir a representacdo de imagens provocatorias, assume num mesmo
plano posi¢oes politicas, defendendo vias para uma alternativa ao pensamento
vigente, dando visibilidade a formas alternativas de entendimento e aceitagéo do

corpo e da afectividade, e do didlogo entre diferentes.

129 RUSHKOFF, Douglas, The GenX, 1994, p. 142.

130 | LOYD, Fran, The Changing Images of Madonna, in Deconstructing Madonna (ed. Lloyd),
1993, p. 35-36.
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Neste exercicio constante de reinvencao e jogo do di-
reito e do avesso que experimente com as identidades
de género, é de recordar o trabalho desenvolvido na
area dos figurinos pelo criador de moda Jean Paul
Gaultier, concretamente na simbologia inerente aos fi-

gurinos que este criou para a sua “Blond Ambition

Tour” (1990), em que sao exploradas diferentes inter-

4

v
il

Fig 73. Madonna e Jean- ¢cdo que faz do fato classico masculino de risca giz, re-
Paul Gualtier, 1990

pretacdes de codigos de vestuario tradicional mascu-

lino e feminino, presentes por exemplo na desconstru-

velando e expondo, através de cortes ou aberturas,
soutiens e outros pormenores de lingerie feminina, num jogo duplo e irénico de
subversdo do power suit (tailler) tipico da business powerfull women do anos 80
e 90. Gaultier usa e abusa inteligentemente deste jogo de sobreposicdes, reve-
lagcOes e transgressdes para subverter em sintonia com o enunciado de Butler o
lugar dos géneros na identidade. Os soutiens cénicos (e iconicos) e 0s corpetes
desenhados por Gaultier e usados por Madonna, mas também pelo elenco de
bailarinos masculinos que integram o seu espectaculo, marcam um periodo ic6-
nico na histéria recente das artes performativas, e d/o design de figurinos/moda,
arrastando consigo uma dimensdo que ultrapassa a dimensao estética pelas
guestdes que levanta neste jogo de inversao, subversao e transgressao de co6-
digos que subvertem o uso normativo das identidades de género. A relacdo dos
figurinos com a linguagem coreogréfica e fisicalidade/gestualidade explorada, é

significativa para a exploracéo deste jogo simbdlico.
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Madonna, Blond Ambition Tour / Figurinos de Jean-Paul Gaultier
Fig.74

The parodic repetition of gender exposes as well the illusion of gender
identity as an intractable depth and inner substance. As the effects of a
subtle and politically enforced performatiyity, gender is an "act," as it were,
that is open to splitings, self-parody, selfcriticism, and those hyperbolic
exhibitions of "the natural” that, in their very exaggeration, reveal its fun-
damentally phantasmatic status.

Judith Butlers?

131 BUTLER, Judith, Gender Trouble: Feminism and the Subversion of Identity,1990, 146-47.
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Fig. 75. Madonna, Blond Ambition Tour, 1990

A constante mudanca e transformacéo da sua auto-imagem e representacao de

diferentes identidades de género pelo menos numa alargada alternancia entre

representacdes binarias do género (feminino-masculino), promove uma descom-

plexada e por vezes irdnica desconstrucdo daquilo que a maioria reconhece e

valida como pertencente aos cédigos corporais (normativos) femininos e mascu-

linos. Esta sua parddia, reapropriacdo ou subversdo destes mesmos cédigos,

Fig. 76
Madonna, Blond Ambition Tour, 1990

devolve-nos uma reiteragdo da qualidade
performativa que o género contém na
construcdo da identidade, arrastando con-
sigo uma destruicao de esteredtipos, ser-
vindo-se de uma reapropriacédo/descons-
trucdo desses mesmos estereotipos e ico-
nografias, num processo préximo do re-
ady-made, mas aplicado a sua area de in-
tervencdo, revisitando frequentemente
outras imagens e/ou figuras iconicas que
facilmente reconhecemos seja da cultura

popular ou da alta cultura, de periodos his-
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téricos ou de referéncias religiosas — Marilyn Monroe, Marlene Dietrich, Jo-
sephine Baker, Mata Hari, Eva Perdn, Joana d’Arc, etc. Este jogo na inverséo de
cadigos corporais e de género (como também o fez David Bowie, de forma mais
aprofundada e transgressora), ndo € somente apreensivel na transformacao vi-
sual que investe nas suas producdes musicais e performativas ou na forma como
constréi as imagens que apresenta, através de mudangas nos seus penteados,
na maquilhagem ou figurinos mas igualmente na manutencéo fisica do seu
corpo, cuja estrutura e vigor muscular a aproximam de um atleta de alta compe-
ticdo, de um bailarino com um treino técnico altamente desenvolvido, cuja ima-
gem normalmente associamos a um corpo revelador de uma certa masculini-

dade, um corpo forte e musculoso.

Madonna é o seu 0 corpo, um corpo de constru¢gdes, um corpo em construcao,
um corpo que é bodybuilder treinado ao espelho para voltar a ser imagem, um
corpo que imagem feita musculo, um corpo que veste a pele de Marilyn e a trans-

forma numa mente que € musculo (The mind is a muscle, Yvonne Rainer).

Madonna na sua panoplia de auto-retratos que sdo ao mesmo tempo citacdes a
um mundo das imagens, questiona o lugar do poder, guestionando quem e como
se incorpora e exerce este poder, sugerindo formas alternativas de inverter/sub-
verter estes mecanismos de actuacao/perpetuacao dos regimes sociais/culturais
préprios da estrutura dominante econdmica e patriarcal, justapondo mdultiplas
mensagens (por vezes num mesmo produto) que desafiam certas ortodoxias e
valores da sexualidade, religido, familia, raca, etc. Madonna é assertiva e mili-
tante na sua abordagem, que tem tanto de exibicionista como de voyeuristica,
objectivando e subjectivando ao mesmo tempo o seu corpo, abrindo caminho
para a construcao e livre expressao de outros corpos. Ela é objecto de desejo
gue se torna exercicio de poder e autonomizacao dos regimes sociais de depen-
déncia e subjugacdo. Madonna € produto pop, mas raramente € inbcua mesmo
nas suas intervengfes mais ofuscadas por uma capa mais plastica do formato
de entretenimento. Madonna é objecto e sujeito politico, no mesmo sentido da
argumentacgao de Butler (“feminists theorize the political”’) quando defende que a

exploracao e investigacdo da nossa prépria identidade, sdo em si mesmos actos
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politicos. O processo “madonnistico”, ao investigar e explorar de forma autocen-
trada os territoérios da sua propria imagem e persona, investiga e reapresenta
também territorios férteis para a edificagéo, reivindicagdo, proteccdo e multipli-
cagao do lugar do “outro”, explorando cenarios possiveis para a discussdao em
torno da libertacdo das mulheres e homens, fora dos regimes do controle mas-
culino (patriarcal, misdgino, heteronormativo, sexista, machista), do racismo e da
xenofobia, da homofobia e transfobia, da serofobia, dos extremismos religiosos,

da ameaca neoliberal, economicista e bélica, etc.

I'd love to be a memorable figure in the history of entertainment in some
sexual, comic, tragic way. I'd like to leave the impression that Marilyn
Monroe did, to be able to arouse so many different feelings in people. [...]
To me, the whole process of being a brush stroke in someone else's
painting is a little difficult.

Madonna

No feminismo p6s-moderno de Judith Butler, concretamente nos argumentos
desenvolvidos em Gender Trouble (1990, 1999), e na sua contribuicdo para os
Queer Studies e para o Cultural Studies, a autora expde, desconstroi e critica
conforme ja foi referido as estruturas de leitura binaria que a teoria feminista de
primeira geragao, reificou quando procurava investir numa emancipagao do lugar
da mulher e nas relacbes de género, ficando no entanto refém da logica
heteronormativa que mantinha um entendimento cristalizado destas mesmas
relacdes de género e da propria nocdo de identidade e desejo, subordinando
para um lugar marginal e desviante todas as outras identidades e corpos que
estdo fora deste regime binario. As visdes de uma sexualidade(s) e identidade(s)
alternativas (diversas e heterogéneas) que Madonna oferece, juntamente com
uma recriacao constante de uma estética multifacetada de um corpo do desejo
e de um corpo desejado, expdem as idiossincrasias, paradoxos e limitagdes que
0 enunciado critico avancado por Butler investiga, parodiando e transformando
a nocao de identidade fora dos seus regimes tradicionais, e colocando uma
perspectiva humanista (e democratica) sobre as formas como devemos
incorporar as relagdes sociais e afectivas entre pessoas, no matter what you are,

how do you feel and who do you love.
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Se é possivel relermos a obra de Madonna a luz de Gender Trouble, o oposto
encontra também eco na perspectiva critica de alguns autores e académicos da
chamada “Madonna Theory”. Colocada por alguns na ribalta como icone politico,
estrela pop, trend setter, fashionista, simbolo queer ou por outros reduzida a uma
“glamorized fuckdoll or the queen of parodic critique” (Robertson 1996).

Mas se alinharmos pela perspectiva de Butler, entendendo o género como uma
construgéo, uma ficcdo, um work-in-progress, uma acto performativo, e pelo de-
safio que a autora lanca no sentido de construir essas autoficcdes de modo livre,
derrubando os limites e as peles de um corpo identitario de ordem binaria, entdo
Madonna, no seu contexto de actuacao, no seu palco pop pode muito bem ser
uma das (em pé de igualdade com David Bowie) embaixadoras de um corpo
porta-voz do Gender Trouble, em sintonia com a ideia de pastiche, copia, e re-
ady-made do imaginario pés-moderno aberto a reapropriacdo, re-significacdo e
recontextualizacao.

Gender is always a doing, though not a doing by a subject who might be
said to preexist the deed. [...] There is no gender identity behind the ex-
pressions of gender; that identity is performatively constituted by the very
"expressions” that are said to be its results.

Judith Butler'32

A sua estratégia de inversado de papéis no que concerne a reapropriacao de ima-
ginarios erdticos e em alguns casos de pornograficos, tradicionalmente ancora-
dos no poder do olhar masculino, surge-nos num jogo parddicos que Madonna
explora recorrentemente, fazendo deslocar o estatuto mais tradicional das mu-
Iheres, que as remete para uma dimenséo de objecto sexual passivo para um
lugar de comando e poder. Exemplo desta inversao de papéis, € identificavel no
videoclip de “Open your Heart” (1986), cujo cenario nos transporta pelo olhar
inicial de um jovem adolescente para o espac¢o de um peep show dos anos 50,
em que o personagem central (Madonna) canaliza o poder de apari¢ao/revela-
¢céo do corpo central de desejo (o dela), o corpo de uma chorus girl ou bailarina

de strep tease, que contem no entanto alguns elementos subtis que fazem des-

132 BUTLER, Judith, Gender Trouble: Feminism and the Subversion of Identity,1990, p.33.
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viar a imagem tradicional a ela associada (cabelo curto, bracos musculados, cal-
cas e blazer, olhar directo e frontal) e que no dominio da sua presenca perfor-
mativa transmitem uma dimens&o “masculina” de controlo através de um olhar
directo, assertivo e confrontacional, para no final do video e ja fora do acto per-
formativo da danca artificialmente erotica que executa (e fora do espaco de re-
presentacao, o teatro), se revelar no conforto e naturalidade da identidade de
uma tomboy ou maria rapaz, (Qque € um espelho da imagem do jovem adoles-
cente que nos guia na narrativa). Os restantes personagens masculinos (que
ocupam o lugar de publico) que circundam a cena, e se fazem representar no
inicio da narrativa por uma heterogénea apresentacédo de diferentes tipos de ho-
mem (o velho solitario, o casal gay de militares, o jovem imberbe, o homem ca-
sado, o curioso, o intelectual, etc.) tentam desesperadamente ver/espreitar a bai-
larina no seu strip (que epitemiza num sé corpo a fantasia estereotipada da mu-
Iher loira e morena, a peruca de cabelo escuro que revela o cabelo loiro, substitui
aqui o papel da méascara), remetendo-os para um lugar infantilizado, ridiculari-
zando a accao (desesperada) do desejo masculino e de certa forma emascu-
lando os homens representados na rede deste jogo simbdlico. Simultaneamente
desloca a nudez implicita na ac¢ao simbolica e coreografada do strip tease para
uma banalizagdo/normalizacdo da forma como o corpo erotizado/exposto pode
ser apreendido, pela sublinhado da sua artificialidade/teatralidade. Também em
palco nos seus concertos surgem outros exemplos (Blond Ambition Tour) que
reforcam esta estratégia subversiva e desconstructiva, que em termos gerais faz
deslocar o papel do poder masculino para um lugar secundério, invertendo a
relacao tradicional homem-mulher, e vampirizando o lugar voyeuristico habitual-
mente ocupado pelos homens, destruindo uma certa condi¢do feminina passiva
de objectos olhados e subjugados a ac¢éo ou controlo masculino. Madonna co-
loca a mulher num lugar de decisédo e autonomia desarmando/minando o regime
de uma certa masculinidade machista/sexista e abusiva, colonizadora em certa
medida.

Madonna tem consciéncia do papel que o seu corpo performativo pode ter no
guestionamento destes regimes, numa légica comum aos valores gerais que es-
tdo na base do chamado movimento feminista contemporaneo que na sua hete-

rogeneidade assumem diversas vias de pensamento e ac¢éo. A sua metodologia
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de actuacdo tem em comum com estes a capacidade de funcionar como pro-
cesso de abordagem e questionamento a vida e a sua dimenséao politico-social,
ao invés de funcionar apenas como assunc¢do/concluséo historica da opresséo
das mulheres. N&o deixa de ser curioso entre encontro entre a dimenséo inter-
vencionista de Madonna e da sua producao artistica no contexto da cultura de
massas, se recuarmos historicamente, pelo menos no periodo do socialismo
emergente, mas também dos primeiros movimentos de mulheres na Europa, as
grandes massas em revindicacdo eram também mulheres que faziam ouvir as
suas vozes junto da cultura e poder masculino dominante, associando a imagem
das mulheres ao temor pelos movimentos revolucionarios e pela desordem pu-

blica.

No final do século XIX, uma imagem masculina especifica e tradicional
da mulher serviu de receptaculo para todo o tipo de projec¢bes, medos
transferidos, e ansiedades (tanto pessoais como politicas), provocados
pela modernizacéo e os novos conflitos sociais, e também por eventos
histéricos como a revolugdo de 1848, a Comuna de 1870. [...] Um exame
as revistas e aos jornais da época mostrara que as massas proletarias e
pequeno-burguesas eram persistentemente descritas em termos da ame-
aca feminina. Imagens de uma multiddo encolerizada histérica, das vagas
de revolta e revolucdo, do pantano da vida da grande cidade, do lodo
crescente da massificagcéo, da figura da prostituta ruiva nas barricadas —
todos penetram na escrita dos media dominantes, assim como na escrita
das ideologias de direita do final do século XIX e inicio do século XX. [...]
O medo das massas nesta época do liberalismo em declinio significava
também um medo da mulher, medo da natureza descontrolada, medo do
inconsciente, da sexualidade, da perda de identidade e de fronteiras es-
taveis do ego nas massas.

Andreas Huyssen, 201133

De igual modo, na viragem do século XIX para o século XX, a propria cultura de
massas ou arte popular estaria associada ou identificada com as mulheres, em
oposicao a dita cultura erudita tradicional e dos primeiros modernismos, domi-
nada por uma elite masculina. Nao deixa portanto de ser curioso que algumas
destas marcas e fantasmas povoem ainda a cultura actual de massas, a par da

perpetuacdo destes medos antigos e de certos imaginarios misdginos e sexistas.

133 HUYSSEN, Andreas, A Cultura de Massas como Mulher. O “outro” do Modernismo, in Gé-
nero, Cultura Visual e Performance, Antologia Critica, (org. Ana Gabriela Macedo e Francesca
Rayner), 2011, p. 178.
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Podemos aqui também situar as primeiras tentativas do pos-modernismo ameri-
cano para alargar e fundir o dominio de uma certa arte de elite com imagéticas
do quotidiano e da cultura de massas americanas e que coincidentemente acon-
tecem num tempo proximo e que antecede ao aparecimento da chamada arte
feminista.

E ainda com este cenario presente no pano de fundo da actualidade (sendo claro
no entanto que esta viséo da cultura de massas lida como feminina e reflexo de
uma interioridade é pertencente ao momento histérico do final do século XIX,
muito embora as dicotomias que sdo herdeiras deste periodo ainda se facam
valer), que o “feminismo” de Madonna actua através de uma metodologia de ac-
cao/intervencdo que interliga uma dimensdo empirica da vida e uma abordagem
pessoal, incorporando de forma préatica um pensamento sobre o mundo, e apre-
sentando visfes criticas e alternativas face aos regimes do capitalismo global

ancorado numa visao patriarcal da relacao entre homens e mulheres.

The power of a feminist method grows out of the fact that it enables us to
connect everyday life with an analysis of the social institutions which shpa
that life. Application of a feminist method means that the instituitions of
capitalism (including the imperialista aspect), patriarchy, and white su-
premacy cease to be abstractions we read about. Through thei impacto n
us they become lived, real aspects of daily experience and activity. In this
way, feminism provides us with a way to understand our anger and direct
ou ranger and energy towards change.

Nancy Hartsock, 19983

Neste sentido, a reapropriacdo e jogo ficcional (ou parddia, como alguns dos
autores da Madonna Theory gostam de identificar), que Madonna potencia atra-
vés do seu corpo e das imagens que corporaliza, colocam em pratica estas no-
cOes da identidade como um conjunto de construcdes e ficgdes fluidas, que res-
piram na sua pele camaleonica e caleidoscopica. Madonna capitaliza estas no-
¢Oes partindo de uma aproximacao irénica e transgressora, por vezes erotizante,
e outras vezes revivalista, da sua propria condigdo de mulher, préxima, pelo me-

nos conceptualmente, da versao libertadora de Beauvoir (N&o se nasce mulher,

134 HARTSOCK, Nancy C.M, The Feminist Stand Point Revisited & Other Essays, 1998, p. 36.
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torna-se mulher), focando-se num processo de empoderamento e liberdade de
expressdo veiculado através da sexualizagdo e fetichizacdo do seu proprio
corpo, um corpo senhor (neste caso senhora) de si mesmo, politicamente sexual
e simultaneamente um produto de entretenimento e de consumo rapido. Ma-
donna, ndo escolhe o caminho mais facil para comunicar e vender o seu trabalho
e 0 seu corpo. Escolhe uma via comunicativa que convida ao questionamento,
ao choque por vezes, funcionando na maioria das vezes como um convite ou um
desafio a um olhar (e a um escutar) que ndo € meramente contemplativo ou
desligado de um posicionamento individual. Gera e manipula polémicas em torno
de si mesma e das imagens que apresenta, lancando temas e problematicas
para um debate alargado, que é certo por vezes se perde nos limites da superfi-
cialidade prépria ao contexto e industria em que actua, mas recorrentemente e
repetidamente, se analisarmos a dimensédo e longevidade da sua carreira, faz
agitar as aguas, promovendo uma logica de consumo que sendo facil pode ser

também complexa e traduzir ideias e outras formas de pensar e mudar o mundo.

There is only one thing in the world worse
than being talked about, and that is not being
talked about.

Oscar Wilde, O Retrato de Dorian Gray

Madonna traduz no seu trabalho perfor-
mativo, um corpo de evidéncias, que ex-
. pressa a ideia exposta por Pamela Ro-
bertson "I can be a sex symbol, but |
don't have to be a victim".13% Ideia que se
reforca pela forma como gere e controla
a sua carreira, como business women de

sucesso num mundo habitualmente do-

minado por homens. Ao manipular cons-

Fig. 77. Madonna em S.E.X., 1992

tantemente a imagem da femme fatale,

135 ROBERTSON, Pamela, Guilty Pleasures: Feminist Camp from Mae West to Madonna, 1996,
p. 127.
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através de processos de subversdo e desconstrucdo performativa e dramatuar-
gica, por intermédio da sua estratégia (pelo menos no inicio da sua carreira) de
cOpia e imitacdo fantasmatica de Marilyn Monroe, Madonna opera um questio-
namento da ideia de “feminilidade”, sublinhando a percepc¢éo da identidade en-
guanto processo de construcdo de actos performativos, de ficcdes, de polimor-
fismos, cujo dominio da nossa prépria corporalidade se oferece como um territd-
rio plural para a fluidez de identidades defendida por Butler. A presenca de des-
taque e protagonismo que ocupa na cultura de massas permite-lhe corporalizar
e amplificar esta pratica artistica de intervencéo através de uma dimensao sim-
bolica e subversiva, proxima das estratégias das politicas queer, dos feminismos
(o de Butler incluido), e do socialismo contemporéneo que se alicerca sobre os

valores da democracia e da liberdade.

Ela, como Warhol, usa e abusa do seu corpo mediatico, no caso dela para nos
dar masica é certo, entretendo-nos com frivolidades que afinal sdo chamadas de
atencao para as mundanidades de um tempo (sem tempo) e de uma sociedade,
gue como ela mesma, precisa de se reinventar fugindo e combatendo uma rea-
lidade que nos afunda e engana com a ideia de que os diamonds are a girl (and
a boy) best friends. Afinal de contas Madonna, ndo € uma material girl mas uma
humanistic girl, com espirito criativo wagneriano e que fugindo da crucificacao
olha para o “céu” em busca de inspiragao, ludibriando os espelhos (os dela e os
Nossos) para como nas palavras de George Bernard Shaw, nos dizer - Life isn't
about finding yourself. Life is about creating yourself.

The first message is empowerment, and we're using the song "lconic" as
the opening. It talks about being a warrior and fighting for what you believe
in, and recognizing that we all have the ability to be iconic in our own ways
— to be warriors, to shine.

[...] We have to start out as warriors, and then we explore themes of sex
and religion, because they are things in our society that are always sepa-
rated. And, to me, sex is a sacred gift that was given to us. It's meant to
be played with. | like to, obviously, provoke people with concepts of sex
and religion's point of view about it. That's because | believe that people
need to be challenged even if they disagree with me, which is fine.

[...] I have a long relationship with the Pope, with the Vatican, with the
Catholic Church, with my excommunication. Anyway, you know, | was
raised a Catholic, and no matter what spiritual path I might go down, |
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always feel some kind of inexplicable connection with Catholicism. It kind
of shows up in all of my work, as you may have noticed.

[...] It's good to look out into the big, wide world and see that we have
changed, and at the end of the day the message of Jesus is to love your
neighbor as yourself, and so that means not judging. And to do that, you
have to be more open-minded and accepting of people who have lifestyles
that you perceive as unconventional.

[...] At the end of the day, the message of my show is about love and
that’s his message.

Madonnat3®

Fig. 78. Os espelhos de Madonna

De facto ndo somos todos iguais, apesar de nos venderem todos dias esse pen-
samento manigueista e capitalista de um mundo global. Vivemos (e morremos)
num mundo que néo é preto e branco, e em que as desigualdades se acentuam

cada vez distanciando e excluindo as pessoas.

136 MADONNA, in http://www.rollingstone.com/music/features/madonna-talks-rebel-heart-tour-
why-she-wants-to-have-tea-with-the-pope-20151007#ixzz3wydyV15R.
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Fig. 79. Madonna, MDNA Tour, 2013
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Fig. 80. Os espelhos de Madonna

Madonna € pop-politics e ainda bem. Os seus labios vermelhos e os seus olhos
azuis, olham-se ao espelho e ao contrario do “I wanna be loved by you, and
nobody else but you” de Marilyn, dizem-nos que podemos amar e ser amados
por quem quisermos, numa espécie de ultimato - “love me or leave me” e que,
pobres sdo aqueles cujo prazer depende da aprovacédo dos outros!3’, chamando
a nossa atencao para a riqueza da diversidade da natureza humana (“Human

Nature”, 1994) e que pode traduzir-se no principal mantra da rainha da pop:

Be a “Rebel Heart’, live your live “Like a Virgin”, “Express Yourself (don’t repress
yourself)”, “Live to tell”, “Open your Heart” and take a “Holiday” to “Celebrate” the
way you can be “Living for love” under a “Ray of Light”, cause “Bitch, I'm (we)/are

Madonna” 138

Madonna, ndo deixa margens para duvidas sobre o propésito da sua blond

ambition - «I'm not a feminist, I'm a humanist».

137 "Poor is the man whose pleasures depend on the permission of another”, é a frase que surge

no final do videoclip de Justify My Love realizado por jean-Baptiste Mondino em1993.

138 Jogo de palavras elaborado a partir de alguns titulos do repertério musical de Madonna.
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Fig. 81. O caleidoscopio de Madonna
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Fig. 81. O caleidoscépio de Madonna
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PrelGdio para o fim

Nao poderiamos encerrar este capitulo sem fazer referéncia ao caso
paradigmético de dois artistas portugueses de enorme relevancia artistica e
conceptual, séo eles: Helena Almeida e Jorge Molder, e que muito embora se
enquadrem formalmente no enunciado central lancado por esta reflexao,
autonomizam no entanto questdes de natureza conceptual/teméatica distintas do
conjunto de artistas para que conduzimos o0 nosso olhar, e neste sentido foram
mantidos fora do ambito desta investigacdo. Também por uma questao
pragmatica, ambicionando que esta analise ndo corresse 0 risco de ser
demasiado generalista ou pelo contrario, para que ndo se perdesse na
impossibilidade de proceder a uma anélise de um campo demasiado vasto de
criadores contemporaneos, que desenvolvem os registos do auto-retrato e/ou
exploram o0 seu proprio corpo como superficie e conteudo formal das suas
propostas artisticas. Esse ndo era 0 nosso propdsito, nem 0 nosso critério de
incidéncia das problematicas evidenciadas. Ndo obstante, parece-nos pertinente
destacar o exemplo destes dois artistas portugueses pela singularidade e solidez
gue transparece nas suas obras, e que comporta também uma interessante
qualidade pessoana e sebastianica, ou de expressao lusa-atlantica, proxima
daquilo a que A. Pinto Ribeiro identificou de “butoh atlantico” quando escrevia
sobre a primeira geracéo de criadores da nova danca portuguesa. O corpo feito
tela em Almeida e os mondlogos de Molder, situam-se igualmente na esfera de
uma paisagem pos-moderna, como aquela que convocamos nesta dissertagao.
Do mesmo modo, outros artistas cuja obra e modus operandi (e que se
constituem pertinentes num cenario mais amplo de analise) foram deixados na
sombra. Identificamo-los no entanto, numa tentativa e num desejo de prolongar
este debate e esta reflexdo para além dos limites formais da escrita desta tese,
sao eles — Nan Goldin, Sarah Lucas, Tracey Emin, Orlan, Frida Kahlo, Gilbert &
George, Leigh Bowery, Ron Athey, Marina Abramovich, Yoko Ono...Fica pelo

menos o convite ao diadlogo aberto entre artistas, publicos e obras.
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Conclusao: Um fim que é o principio

Um corpo é imaterial. E um desenho, é um contorno, é uma ideia.

Jean-Luc Nancy**

Chegados aqui, convocamos de novo o corpo que Jean-Luc Nancy nos anuncia,
um corpo que € ideia, um corpo que antes de ser corpo é imagem. Este foi 0
mote e a convic¢gdo com a qual partimos para esta reflexdo, olhando os espelhos
dos outros, que afinal sdo 0s nossos espelhos. Experimentamos a maquina pos-
moderna que nos permitiu viajar livremente entre passado, presente e futuro,
procurando respostas neste mesmo corpo que é corpo-mundo. Com elas e com
eles, corpos, obras, artistas e pensadores, debatemos e reivindicamos o lugar
do “outro” e o capital do “eu”, e as implicagdes politicas e artisticas da
representacado/defesa de um espaco de liberdades e pluralidades no mundo
contemporaneo, promovendo praticas artisticas e dialécticas, discursivas e
dialogantes, abertas a diversidade, longe do pensamento de via Unica que o
projecto neoliberal monopoliza. Subvertemos a légica descartiana para
coreografar uma reflexdo em torno de um “corpo, logo existo“. Ndo quebramos
os espelhos de Narciso nem deitdmos fora as mascaras de Dionisio, ao invés
apropriamo-nos da heranca do ready-made de Duchamp para pensar e
guestionar estes espelhos, estas mascaras e estes palcos da subjectividade e
da alteridade. Sabemos pelas palavras de Wilde, que «a vida estende um
espelho para a arte; quer ela reproduza algum personagem estranho imaginado
pelo pintor ou pelo escultor; quer ela concretize o que tinha sido sonhado pela
ficcdo».140 Langamos questdes sobre esta “vida” e enunciamos problemas, para
0S quais o conjunto de artistas que protagonizam estas dramaturgias do olhar,
nos oferecem com 0s seus corpos (que sdo as suas obras), a possibilidade de
coleccionarmos respostas, evidéncias, sinais, que permitem completar/alimentar
0 puzzle da identidade. Colamo-nos a pele destes artistas para descobrir e

investigar cenarios e figurinos para a ficcdo que € a nossa realidade. O fim da

139 Nancy, Jean-Luc, Cinquenta e Oito Indicios sobre o Corpo, in Revista de Comunicacéo e
Linguagens. Corpo, Técnica, Subjectividades, trad. Anténio Fernando Cascais, 2004, p.16.
140 Wilde, O., Aforismas ou Mensagens Eternas, p.36.
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histéria e a morte do autor (Foucault) sdo afinal o principio de tudo — neste palco
que é um mundo de outros palcos (palcos da diversidade), e que comporta uma

liberdade transgressora e radicalmente simples de dizer: | am, You are.

Estes “I” e estes “you”, que s&o o “eu” e o “outro”, sdo permeaveis a abracar as
idiossincrasias do homem moderno, mulheres e homens que langam questdes,
multiplicando respostas, numa logica de contaminacdo, intertextualidade e
interdisciplinaridade, propria da paisagem actual da criacdo artistica
contemporanea. Abracam um corpo de utopias (reais) dos valores da
democracia e da liberdade para pensar/expressar uma alternativa de
pensamento e accdo ao corpo do capitalismo em que vivemos hipnotizados.
Incorporaram um corpo de possibilidades multiplas que experimentam o desafio
da pluralidade na criacdo artistica. Os fantasmas, mitos, mascaras e espelhos
que habitam estes corpos que tém histéria(s), escrevem e desenham questdes
para um presente, que sera futuro.

Estes corpos e estas imagens dialogam entre si.

O que Sécrates descobriu é que podemos conviver connosco proprios,
bem como com os outros, e que os dois tipos de convivéncia estdo de
certa maneira inter-relacionados. Aristoteles falando acerca da amizade
observou: “O amigo é um outro eu (self)”.

Hannah Arendt**!

Estas obras e estes autores convocados nesta dissertacdo, todos eles, de
formas singulares e distintas, reflectem uma metodologia de criacdo centrada em
processos de auto-representacao, que muito embora possam ser vistos a luz de
uma exploracdo exaustiva e continuada de mecanismos egolatricos, dao relevo
a uma forma de mediacdo complexa de dispositivos de um espelho de Narciso
e de uma mascara Dionisiaca, de que se apropriam para experimentar
desconstrucdes varias, servindo uma linha programatica, um discurso e um
modus operandi mais vasto e mais ambicioso. Empreendem de modos diversos

retractos, recriagcdes, reannactments, subversoes, citacdes e transformacdes no

141 Arendt, Hannah, A Vida do Espirito, p. 207.
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seu proprio corpo, que deixa de ser privado, para se tornar publico.
Acompanhdmos como investem nas suas constru¢cdes de corpo, numa
abordagem metalinguistica, metanarrativa e metadiscursiva, que opera sobre um
mundo, um sujeito e um corpo pés-moderno de idiossincrasias e dicotomias, mas
gue acima de tudo promovem uma visdo de corpo aberto a diversidade, aberto
a alteridade e aberto ao debate. Um corpo, que sendo sujeito auto-representado,
ndo se refugia ou torna refém de um sujeito exclusivo da sua individualidade,
auto-centrado apenas na sua histéria pessoal, mas antes se faz corpo
representante de outros corpos, outras historias, outros palcos de realidades de
um mundo a transformar por via da experiéncia estética. Um corpo do self que
nao € egoista, e assim se torna espelho, sombra, fantasma, transparéncia, luz,
pele, mascara, voz e carne de outros corpos, que existem para além da fic¢ao
real que estes eles mesmos transfiguram por intermédio de uma existéncia
artistica, feita vida. Sdo corpos (all)ready-made e ainda assim corpos que
descobrem e revelam outros corpos escondidos, esquecidos, apagados,
invisiveis ou inviabilizados. S&o isso tudo, mas também sdo eles mesmos, com
as suas histoérias, as suas experiéncias, as suas identidades, as suas presencas,
as suas marcas, as suas assinaturas. S4o, como no caso do corpo de um
bodybuilder, corpos feitos a medida da performatividade que pretendem
alcancar, no intuito de serem hiper-corpos de si mesmos. S&o hipoteses de

corpo. Sao corpo em progresso. Sao corpos feitos mundo.

Um mapa do mundo que ndo abrangesse a Utopia ndo seria sequer digno
de ser olhado, pois deixaria de lado a Unica regido em que a Humanidade
quer sempre alcancar. E depois de té-la alcancado, a Humanidade olha
em sua volta e, ao perceber uma regido melhor, ganha de novo o mar. O
Progresso é a realizacdo das Utopias.

Wilde'4?

S&o0 corpos que transparecem e respiram uma superficie, uma camada de
presenca visivel, uma corporeidade plastica, que concentra ela mesma uma
intensa superficialidade geradora de profundidades.

| am one who has always been interested only in the edges of the body
and the spirit, the outlying regions of the body and the outlying regions of

142 Wilde, O., Aforismas ou Mensagens Eternas, p.44.
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the spirit. The depths hold no interest for me; | leave them to others, for
they are shallow, commonplace. What is there, then, at the outer most
edge? Nothing, perhaps, save a few ribbons, dangling down into the void.

Yukio Mishima, Sun and Steel

Ao conduzirem o nosso olhar sobre os lugares comuns, a mundanidade e a
artificialidade da nossa realidade, estes artistas, ao invés de esvaziarem estas
mesmas realidades, constroem sobre elas uma brilhante e ambivalente
superficialidade, que é também densidade e patriménio de conhecimento e
experiéncia. A vanguarda e o caracter experimental, de abertura ao risco e a
descoberta, confere-lhes um estatuto Unico e valioso para pensar a
humanidade/corporalidade por via do pensamento e do patriménio vivo da
criacdo artistica. O corpo destes artistas € o nosso patrimoénio, do mesmo modo
gue as imagens iconicas de que se reapropriam sao espolio do nosso imaginario

contemporaneo.

The highest point at which human life and art meet is in the ordinary. To
look down on the ordinary is to despise what you can't have. Show me a
man who fears being ordinary, and I'll show you a man who is not yet a
man.

Yukio Mishima, Thirst for Love

Sublinhdmos, até ao limite, a constatacdo de Raciére de que de facto «uma
imagem nunca esta sozinha»'43, convictos da impossibilidade de retrocesso face
a evidéncia da era das ligacdes e das possibilidades multiplas que os processos
artisticos oferecem a emancipacao do espectador, para a construcdo de mundos
alternativos que possam transformar as hierarquias do pensamento e as
hierarquias do corpo, que é em larga medida o que estas obras analisadas nos
propdem. E um facto que as imagens (como as ideias) remetem, de forma
contaminante, para outras imagens (outras ideias), oriundas dos mais variados
territorios, que se hibridizam e contaminam (para usar uma linguagem cara ao
discurso da era das ligacOes). Esta é uma tese que assume um posicionamento

ético, estético, politico e artistico de ordem humanista e dialogante.

143 Ranciéere, Jacques, O Espectador Emancipado, p. 144.
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Pensar que o mundo ndo tem um significado ético mas apenas fisico €
um dos maiores e mais perniciosos erros

Schopenhauer!#

Esta reflexdo, olha ao espelho, como fazem os artistas aqui convocados, para
com eles olhar os outros e pensar um mundo de mudancas, que se permita
construir também pela via das artes, como mundo de esperanca e alternativa, de
desejos e desafios. O primeiro passo é olhar ao espelho, é olhar o outro que se
desenha no reflexo da imagem devolvida.

O mundo, considerado “enquanto massa”, é um monstro, entupido de
preconceitos, cheio de prevengdes, devorado pelo que chama virtudes,
um puritano, um farsante. Ora a arte da vida é a arte do desafio. Desafiar
— eis aquilo pelo que deveriamos viver, em vez de viver aquiescendo,
como fazemos.

Oscar Wilde!#

Concluimos esta viagem em torno de um corpo, que é espelho de outros corpos,
e corpo de outros espelhos. E com esta imagem de convite ao desafio, que
encerramos também o fim deste corpo de pensamento, que € inicio de outros

corpos que se fazem desejo de mudanca.

Fig. 83. Paul Gaugin
Where Do We Come From? What Are We? Where Are We Going?, 1897-98

144 schopenhauer, Aforismos, p.23.
145 wilde, O, Aforismos, p. 118.
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Chegados a este fim, que é também o principio de alguma coisa, apropriamo-
nos também nds das imagens de outros artistas, neste caso focando a nossa
atencao na interrogacéo com que Paul Gaugin, simbolicamente nos presenteia
no titulo de um dos seus ultimos trabalhos, realizado entre 1897 e 1898, e que
de forma literal, mas também poética sintetiza tudo o0 que aqui expusemaos e pro-
blematizamos ao longo desta reflexédo - “Where Do We Come From? What Are
We? Where Are We Going?”. Fechamos o pano (de boca), mas néo fechamos a

obra.

FIM.
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