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Resumo

O objectivo desta investigacdo foi estudar os usos e representacfes do corpo no trabalho de Helena
Almeida e Jorge Molder, de modo a explicar como ambos se particularizam pela abordagem da
identidade e do corpo nas suas obras e, também, compreender como a corporalidade fundamenta os
processos de construgdo da identidade pessoal e profissional dos artistas e da obra, reconstruindo na sua
sequéncia, as narrativas da singularidade e do reconhecimento artistico nos dois casos.

A abordagem interpretativa da representacdo do corpo mobilizou técnicas documentais e visuais
como instrumentos de recolha de informacdo, cujo tratamento, sobretudo qualitativo, derivou numa
analise dos varios discursos que definem os casos, incluindo a reconstrucdo das trajectorias curriculares
dos artistas. Permitiu a interpretacdo da presenca do corpo na obra, a nivel individual (sentidos
subjacentes), e a reconstrugdo do sentido visual e discursivo da obra, a nivel externo (sentidos
legitimados e reconhecidos), oferecendo uma perspectiva multifacetada dos casos/narrativas, em que o

COrpo surge como projecto pessoal para novas formas de representacéo e identidade.

Palavras-chave: Corpo; ldentidade; Representacdo; Jorge Molder; Helena Almeida; Trajectoria;

Discurso; Analise Discursiva; Analise Visual; Analise Textual.






Abstract

The purpose of this investigation was to study the uses and representations of the body in the work of
Helena Almeida and Jorge Molder, in order to explain how the creators particularize themselves through
identity and the body in their works. Understanding, in turn, how the processes of construction of
personal and professional identity, and identity of the work, are grounded in individual corporal
condition, reconstructing also the narratives of the uniqueness and artistic recognition in both cases.

An interpretative and discursive approach that involved visual and documentary techniques as
tools for gathering information, with a qualitative analysis treatment based in the various discourses that
define these cases, including the reconstruction of artists’ curricular trajectories. This approach has
allowed the interpretation of using the body in the work, at an individual level (underlying meanings),
and the reconstruction of the visual and discursive sense of the work externally (legitimized and
recognized meanings), offering a multidimensional perspective on these narratives, in which the body

emerges as personal project for new forms of representation and identity.

Keywords: Body; Identity; Representation; Jorge Molder; Helena Almeida; Trajectory; Discourse;

Discourse Analysis; Visual Analysis; Textual Analysis.
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INTRODUCAO

No presente trabalho de investigacao reflecte-se sobre 0s usos do corpo e suas representacdes na obra de
Helena Almeida e Jorge Molder," dois casos referenciais para a arte contemporanea em Portugal,
nomeadamente, nas interpretagdes figurativas de (alter)criacdo e (re)construcdo do corpo. Eles proprios
revelam a pertinéncia socioldgica do tema.

Nesta pesquisa, em muitos aspectos exploratoria, trata-se de compreender o corpo e a
representacdo como espacos de (re)construcdo da identidade. Contudo, ndo se pretende reduzir este
processo as formas de representacdo do préprio corpo, mas compreendé-lo como resultado de habitus e
de préticas incorporadas, que se pressupdem directamente nesta relacdo (corpo/representacdo). Mas
também, da “excorporagdo” entendida como uma das dimensdes do embodiment. Isto é, considera as
auto-representacdes como acto performativo e discursivo do corpo, socialmente contextualizado.

A pesquisa resultou de um interesse sobre os significados visuais, usos sociais e simbolicos do
corpo, e, muito especificamente, em artistas que usam o seu corpo nos trabalhos e as razGes porque o
fazem. Casos em que a representacdo visual do corpo, médium da relagdo corporalidade/identidade, tem
sentidos e significacBes discursivamente relacionados com a identificagdo pessoal dos artistas nas obras.
Um sentido visual e simbdlico, socialmente reconhecido, legitimado e, geralmente, ndo contestado.

No estudo, a relacdo entre o corpo e a linguagem artistica € definida ndo apenas “como reproducgdo
da materialidade [significante] dos signos,” mas como necesséria 4 experiéncia do mundo”, pois tal como
“a enunciagdo esta em toda e cada uma das partes do enunciado, também o corpo transmite a totalidade
da sua experiéncia individual [quotidiana, passada e presente] ” (Cruz, 2000a:365-373). Parte-se da
distingdo entre o “corpo-sujeito” e o “corpo-objecto” procurando ultrapasséa-la. J& que nestes casos, 0
sujeito da representacdo € a0 mesmo tempo sujeito na representacao.

Um olhar a partir de uma perspectiva incorporada das praticas sociais e especificamente artisticas,

permite dizer que a representacao e (re)configuracdo do corpo na obra afecta 0 modo como os artistas

1 A partir do capitulo 1 utilizam-se os acrénimos HA e JM para designar os artistas, respectivamente, Helena
Almeida e Jorge Molder.

2«0 signo é percebido como fenémeno material e social, como o elemento material basico e pertencente ao meio
social, que adquire um estatuto diferenciado quando realiza a funcdo semidtica de representar algo. Ou seja, é
a partir do signo, material, verbal, social e ideolégico que se constroem sentidos e se veiculam ideologias”
(Freitas, 1999:1).



(re)criam as suas identidades (também a identidade das obras). Em paralelo com o modo como
virtualizam outros discursos produzidos sobre a sua singularidade, condi¢do para o seu reconhecimento
publico como autores e criadores.

Assim, utilizou-se uma abordagem qualitativa com analise essencialmente discursiva da e sobre a
obra dos dois artistas numa perspectiva de cariz hermenéutico e fenomenoldgico. Numa fase inicial
exploraram-se os curriculos dos artistas e, genericamente, alguns discursos mediaticos e simbdlicos
sobre eles. O que contribui para reconstruir as suas trajectorias e identificar os principais
temas/categorias sobre ambos 0s casos a explorar. Nas fases seguintes, observaram-se e analisaram-se
ndo s6 os discursos visuais, mas igualmente os discursos pessoais dos artistas e de outros sobre eles,
referindo as obras. Isto para identificar os sentido(s) dos usos do corpo, bem como 0s mecanismos para a
legitimacdo (afirmacéo ou reconhecimento) e, compreender por que razdes se envolvem neste regime
simbdlico e discursivo. Eventualmente, reflectindo diferentes formas de reflexividade individual entre os
dois artistas, ndo generalizaveis e, circunscritas aos contextos e redes socias em que sdo mobilizadas (cf.
Ferreira, 2006:559-561).

Em concreto trata-se de perceber o papel das praticas de representacdo do corpo na construgdo e
recriacdo das identidades dos dois artistas e das obras, interpretando os respectivos sentidos e, reflectindo
sobre o0s seus impactos (ou efeitos) na producdo e/ou fundagdo de narrativas da singularidade e do
reconhecimento artistico. Ambos 0s casos mostram que em vez de traco de personalidade, o “corpo é
mais uma forma de expressdo do que de confissdo”, agente activo e criativo. Constitui-se pela (ou deriva
de) reiteragdo da personalidade e reconfiguragdo da identidade num “projecto individual” (Giddens,
1991).

Além disso, no contexto desta investigacdo a “imagem do corpo” mais do que a “imagem de si”,
ou da representacdo gue um agente tem dos seus efeitos sociais, implica a dimensdo do habitus. Ou seja,
a relacdo com o corpo “ndo redutivel a imagem corporal e inseparavel da relagdo com a linguagem e com
0 tempo” (Bourdieu, 2009:119-121). Como “performance do corpo” é uma manifestacdo do habitus
incorporado e mobilizadora na orientacdo dos corpos individuais. Pode traduzir uma cultura de classe

entre outras formas de distincdo social (Shilling, 2012 [1993]).? Por outro lado, a “imagem do corpo”

¥ Sobre as perspectivas mais totalitarias de habitus, tradicionalmente, virada para a reproducdo dos sistemas
sociais de Bourdieu (2009 [1980]) e histérica de Elias (1996), mais agencialistas debrucadas sobre os
processos reflexivos na construcao do self (Giddens, 1991) e, outros debates sobre o conceito (Lahire, 2002b
e Dubet, 1994) ver Conde (2011:6-7ss.).



induz também a ideia do corpo como “projecto reflexivo” enquanto construcdo subjectiva e reflexiva da
identidade (Giddens,1991:98). Mas apela sobretudo a dimensdao do embodiment que envolve os poderes
criativos e dindmicos do préprio corpo, organismo visivel e sensorio-motor, tanto no exercicio da
agéncia como na reproducdo das préprias estruturas. Assumindo gue as capacidades sensoriais facilitam
ou limitam as capacidades para a agéncia (movimento e percepgdo, etc.) (Giddens, 1984:111 apud
Ferreira, 2006:112-113).

Habitus e embodiment modelam a percepcéao do corpo fisico, a forma como é a/percebido; como a
experiéncia corporal suporta uma determinada visdo da sociedade e, como se transmite aos outros.
Designadamente, através de diferentes linguagens e manifestagdes corporais pela “excorporagdo” (ver

também Csordas, 1994:14-16):

A excorporacdo traduz as manifestacdes expressivas resultantes de escolhas e decisfes [dos artistas],
actos de vontade conscientemente ponderados e planeados [relativos aos usos e investimentos praticos do
corpo], cujos significados traduzem (...) simbolicas, éticas e estilos de vida, [com a produgdo] de efeitos
sociais mais ou menos calculados. Dada a performatividade e a agéncia que a mobilizagéo destas implica,
permitem encontrar mecanismos e estratégias de reaccdo, transgressao, resisténcia e inovagéo, tal como

os de incorporagdo, mas no sentido inverso, ancoradas igualmente no corpo” (Ferreira, 2006:102).

A “excorporacdo” adequa-se também, a perspectiva discursiva da tese, ao considerar a representacao
visual do corpo como prética artistica e discursiva, manifestacdo expressiva da relagdo do artista com o
corpo; traduz as formas de construcéo da relagéo corporalidade/identidade.”

A importancia da dimens&o discursiva nesta anélise advém da relacdo dialéctica entre o discurso
(considerando aqui, o discurso visual e textual dos e sobre os artistas) e a estrutura social. S&o discursos
construidos na e pela categoria de artista que se contextualizam em relagdes e praticas sociais; implicam
manifestacBes e linguagens corporais, modos expressivos, processos de socializacdo mais ou menos
formais, normas e valores. E, finalmente sublinhe-se o efeito construtivo dos discursos nas identidades: a

propria formacéo discursiva que elas compreendem (Fairclough, 1992:64-65).

* O discurso é uma pratica social de producdo de linguagens mdltiplas, em contextos sociais varios (Fairclough,
1989: 20). E, pois, uma construcdo social, que s6 pode ser analisada a partir do seu contexto histdrico-social,
condi¢des de producdo e do modo como é veiculado; o que significa também que os discursos reflectem visdes
do mundo, inevitavelmente, ligadas as dos seus autores e a sociedade em que vivem (Fairclough, 1992 e 1995).


http://pt.wikipedia.org/wiki/Sociedade

Em suma, a moldura tedrica baseia-se numa abordagem hermenéutica, fenomenoldgica, incorporada e
discursiva do corpo defendendo que a linguagem (simbdlica e mediatica) tende a afectar as perspectivas
sobre os papéis e lugares sociais dos individuos. Quer dizer, para além do habitus e embodiment, 0s
discursos (visuais, textuais, mediaticos e simbdlicos) sdo igualmente susceptiveis de participar na
construgéo da identidade dos artistas. Por outro lado, sdo uma construgdo social.

Na perspectiva discursiva importa ver, na sintaxe e enunciados mediaticos, a expressdo de
agendamentos e visdes sobre diversos processos e acontecimentos (Kress & Hodge, 1979:5; Fiske, 1990;
Fowler, 1991 apud Seth, 2011:17). Entre os quais os artisticos. Mas, o0s textos, nomeadamente
mediaticos sdo polissémicos e interpretaveis de varios modos pelos receptores, também eles construtores
activos de sentido. No entanto, reconhece-se nesta pesquisa que nem sempre existe essa diversidade da
recepcdo face ao uso especifico da linguagem na matéria artistica. De qualquer modo a linguagem
(incluindo a linguagem visual) tem sentido potencial, ndo fixo. O objectivo é esclarecer formas de pensar
e interpretaces sobre o uso do corpo nas obras, que ndo sdo interpretacGes pré-determinadas ou
deterministas, mas podem ser determinantes de interpretacdes futuras (Seth, 2011:17).

A centralidade do discurso, neste trabalho, junta-se a da agéncia individual com as respectivas
praticas artisticas. Como todas, mutuamente imbrincadas com mdltiplas estruturas e em diferentes niveis
(micro, intermédios ou macro). Sdo praticas dos individuos (e colectivos) que operam diferentes
modalidades (como o discurso, a corporalidade, a arte, etc.), através da mobilizacdo de uma variedade de
recursos (materiais e simbolicos), de acordo com diferentes esquemas culturais (ou regras no sentido de
Giddens) (ver também Sewell, Jr., 1992).

Em relagdo aos individuos, a dimensdo actancial (agéncia) € central e, aqui, considerando a
trajectdria dos artistas (concretamente curricular), bem como das suas auto-imagens. Ha efeitos de duplo
sentido na relacdo entre trajectoria e auto-imagem que produzem e (re)constroem o sentido da auto-
representacdo. Ou seja, das l6gicas simbdlicas, sociais e culturais que a originam, estabilizam e/ou
transformam o universo simbdlico em que os artistas se particularizam.

A imagem (e veiculada por) discursos propicia acontecimentos particulares (e.g., as exposi¢des)
da trajectoria curricular e influi realizagfes seguintes. Assim, a auto-imagem contribui para a agéncia e
n&o apenas para a construgdo de sentido e identidade. Potencia oportunidades, relacdes e recursos mesmo

para praticas de visualidade fundamentais (e.g. formas de divulgacdo e reproducdo das obras,



reconhecimento). Além da comunicagdo com a recepcdo das obras que, para lembrar uma nogado
Barthesiana (1981) tem o seu (ou seus) punctum.’

A trajectoria curricular (cronologicamente ordenada) inclui o investimento pessoal dos artistas; 0s
ditos acontecimentos, nomeadamente expositivos, e a cadeia de projectos (e.g., hovas exposicdes). A
trajectoria tem os seus efeitos estruturantes na vida dos artistas de que, no entanto, apenas se fez a analise
do CV artistico. Foi uma andlise de correspondéncias multiplas, que produziu o gque se vera como
cronografia de acontecimentos. Interage com outras estruturas, desde posicionais e relacionais no campo
artistico a modelages discursivas (o0 discurso estético em sentido lato, técnico/tecnoldgico, do discurso
do corpo). Desse modo também se pode pensar como decorre o reconhecimento artistico e o proprio
poder dos artistas (simbolico, expressivo e discursivo) por nele interferir.

Esta perspectiva conceptual subentende o poder da imagem (e do discurso) além dos limites
igualmente linguisticos tradicionais de “representacao” (cf. Kara, 2011:104; e Rose, 2007:2), como um
processo de construcdo de significados.

Quanto a concepgdo do corpo, V& e é visto, ouve e € ouvido, percepciona sempre a partir de
alguma coisa, e é a presenca visivel, tangivel de cada um que fornece essa coisa. Pelo que a incorporacéo
é a propria base da experiéncia. A experiéncia do mundo advém da sua incorporacéo sensivel e sensorial,
s possivel através do corpo. O corpo é o terreno da experiéncia e ndo o objecto dela (cf. Merleau-Ponty,
1972). A percepcdo ndo é uma representacdo interna de um mundo exterior; € uma interac¢do social,
ocorre no mundo e ndo na mente, como expressdo criativa da experiéncia social individual. A
representacdo do corpo ndo se circunscreve a reproducdo mimética da imagem do corpo, comporta
criacdo. Acto performativo e expressivo traz novas possibilidades para interpretar as situacoes
existenciais; o seu significado ou sentido emerge da interacgdo entre os individuos e essas imagens.

Da mesma forma, compreender o significado de um objecto visual mais que descoberta, € criacdo
de sentido e pode corresponder a um processo de transformacao criativa por parte de cada observador
(cf. Mead, 1910). O significado (re)faz-se; ndo apenas se reproduz. Um facto também para o soci6logo

no papel de observador.

® Como Rose (2007) refere: “something excessive to meaning itself. Some authors even suggest that it might not
be possible to describe these effects in words, because the agency of an image is something like the sensory
and experiential nature of seeing (Mitchell, 1996; van Eck & Winter 2005 apud Rose, 2007:22).



Assim, 0 estudo da representagdo visual do corpo deve explorar o potencial hermenéutico da imagem e
da sua emergéncia epistemologica como dependentes da percepcao individual, modos de ver, interac¢do
social, visualidade e da agéncia do proprio objecto visual, “estimando” como 0s artistas transformam as
suas experiéncias visuais e criativas em narrativas (in)determinadas sobre as imagens e sobre a propria
identidade. Envolve o contexto e interaccdo, percepcéo e sentido, a serem descodificados com base na
experiéncia com essas imagens.

Finalmente, pela atencdo/valorizacdo dessa experiéncia justifica-se que neste estudo se adopte a
ideia de “espacos de (i)mediacdo”, particularmente para abranger os contextos relacionais, discursivos e
simbolicos das praticas artisticas e da recepcdo do conhecimento. Também com as questdes de poder,
influéncia, e legitimagdo pela forma como os discursos circulam, se estabelecem, ou s&o eventualmente
contestados. Os mesmos contextos atravessam as trajectorias curriculares que as fundam e integram na
estrutura dos habitus destes artistas, avaliando, simultaneamente, o papel e os efeitos dos usos e
representacdes do corpo no reconhecimento e relevancia destes dois casos especificos.

Esta categoria — “espacos de (i)media¢do” — ¢ utilizada por analogia com a nog¢ao de “mediagdes”
na arte, a qual pode ser “aplicada a todos os instrumentos, redes, e relagdes que possibilitam ou
constrangem qualquer actividade, agéncia, reflexividade, poder, significado ou identidade”, razdo pela
qual pode ser “estendida a organizagdes, pessoas, objectos, espacos, corpos, discursos, imagens, sinais
ou simbolos. Referentes para os quais as novas tecnologias sdo particularmente importantes pelo seu
papel na sociedade contemporanea com a especificidade das conexdes que provocam” (Wall, 2008;
Miranda & Cruz, 2002; Lievrouw, 2009 apud Conde, 2011b:31).

Os “espagos de (i)mediagdo” representam, assim, uma categoria utilizada por referéncia aquela
nogdo, mas que pretende realcar acima de tudo, e no contexto desta investigacdo, a condig¢do
permanentemente incorporada e culturalmente mediada, das disposi¢es individuais e das accBGes dos
agentes/sujeitos/actores, pelas quais estes participam ou se véem directamente implicados no
desenvolvimento das suas praticas, pressupondo o uso de multiplas linguagens no desenvolvimento de
tais relagcdes, sempre pela (i)mediag&o da corporalidade.

Em sintese, o trabalho visa as seguintes questdes de partida: de que forma a representacdo do
corpo, como uma das dimensdes da expressdo da identidade, reflecte e afecta as formas de pensar, olhar
e dizer dos artistas sobre a propria experiéncia do corpo? Se o0 uso do corpo na obra é determinante para

a construcdo da relevancia e singularidade destes casos, qual o papel da identidade dos artistas neste



processo, em que a identidade da obra se confunde com a identidade do criador? Como se define a
relacdo entre estas duas categorias corporalidade/identidade? Como ¢ gerida a relag@o entre “imagem do
corpo” e “imagem de si”? O que significa usar 0 proprio corpo na obra e, a0 mesmo tempo, negar o
caracter identitario da auto-representacdo noutros discursos sobre a obra? Se a representacdo do corpo,
pode efectivamente reflectir aspectos da identidade, da consciéncia de si, e da experiéncia vivida, o facto
de muitas vezes os artistas recusarem a assimilagdo da sua obra a uma linear identificagdo pessoal (e.g.,
autobiografica) é apenas um expediente discursivo, ou significa, mais profundamente, que estas formas
de representacdo do corpo ndo prolongam o eu pessoal? Como, entdo, falar neste plano de incorporacdo
VS. excorporagéo?

Processualmente caracterizaram-se as trajectérias curriculares de Helena Almeida e Jorge Molder.
E, foram analisados varios materiais discursivos dos artistas: escritos pessoais e entrevistas publicados
sobretudo em catalogos e revistas da especialidade, bem como discursos visuais, incluindo obras e outras
imagens em video e DVD. Em paralelo, relacionou-se essa Optica com a andlise de outros discursos
envolvidos na critica, divulgag&o e circulacdo das obras e dos artistas. Desta vez discursos sobre eles,
igualmente publicados em varios suportes, como revistas e jornais, etc., relacionando as evidéncias, e
integrando-as nos respectivos contextos.

A abordagem permitiu conhecer a complexidade das relagdes com o corpo, particularmente, nos
seus usos artisticos; e, também, todo um conjunto de processos e efeitos de reconhecimento.

O modelo de analise incorporou, assim, trés momentos de investigacao:

Em primeiro lugar, a analise dos curriculos dos dois autores. Para “situar os sujeitos no campo”,
implicou o enquadramento dos artistas e das obras num espago e num tempo especificos, a partir da
descricdo e reconstrucdo das ditas trajectdrias curriculares. Incluindo informagéo e interpretagdo sobre
outras “dimensdes da vida” dos artistas (Conde 1993a).® De vérias fontes surgiram pistas sobre 0s
mecanismos da construcdo da identidade do artista e da obra, bem como, das relagBes que preenchem os
diferentes espacos de (i)mediacdo da vida. A partir daqui faz-se o tracado de percursos individuais e
profissionais.

Em segundo lugar, o estudo dos discursos visuais (obra em si e outras imagens mediaticas sobre

os artistas). Atendeu a percep¢des das obras com dimensdes iconogréficas e iconoldgicas em busca dos

® Ver actualizacdo das coordenadas do modelo para uma biografia de artista em “The personal biographical
horizon: plan for an artist biography” (Conde, 2011:20).



sentidos no uso do corpo. A documentacdo visual foi observada segundo trés modalidades
(técnica/tecnoldgica, composicional e social) e em trés niveis ou planos de interpretacdo que dizem
respeito a producdo da imagem, a imagem em si e a0 modo como se coloca a recepcédo (cf. Rose, 2007).

Por Gltimo, o estudo dos discursos textuais dos e sobre os artistas. Incluem os materiais relativos a
varios meios de divulgacdo das obras/imagens, igualmente mediaticos. Esta andlise identificou os
mecanismos discursivos de legitimagéo e reconhecimento.

Em termos formais, a tese esta dividida em 9 capitulos: o capitulo 1 é dedicado, genericamente, ao
enquadramento do objecto (escolha, justificacdo, objectivos, contexto). Considerando o interesse pelos
usos do corpo na arte, no capitulo 2 faz-se uma problematizagdo dos principais conceitos, dimensdes e
estratégias metodologicas, que enquadram a tematica e objectos em observacdo. No capitulo 3
problematizam-se as questdes ligadas ao corpo e sua expressdo actancial e simbolica, circunscrita as
diversas perspectivas socioldgicas que enquadram o conceito. Na sua sequéncia, o capitulo 4 explora os
conceitos da identidade e das manifestacfes discursivas do corpo nos contextos, da modernidade e da
arte contemporanea, em articulagdo com a anélise das transformacdes reflexivas do self nestes contextos.
O capitulo 5 compreende o tracado da trajectoria de Helena Almeida e Jorge Molder, referente a
exploracgdo inicial dos dados dos seus curriculos e outros materiais, como a observacdo das obras em
varios suportes. No capitulo 6 faz-se uma incursdo pelos lugares de (i)mediacdo do corpo e da obra, em
articulagcdo com o problema da singularidade e da diferenca. Neste capitulo, questionam-se, também, as
concepgdes de autoria, obra e espectador, do ponto de vista fenomenolégico e hermenéutico da
in/excorporacéo das experiéncias e préaticas de representacdo do corpo. O capitulo 7 é dedicado a uma
reflexdo metodoldgica sobre a auto-representagdo como préatica discursiva, e ao uso de métodos visuais
na andlise das imagens. A reflexdo introduz o segundo momento de andlise: a interpretacdo das
representacdes do corpo, apresentada no capitulo 8, por via da problematizacdo das principais ideias
dinamizadas nos discursos visuais, identificando e produzindo inferéncias sobre os sentidos dos usos do
corpo na obra. Esta andlise permitiu (re)conhecer como se processa a pratica discursiva da auto-
representacdo e a reconfiguracdo das identidades em seu redor, incluindo no referente a interacgao
entre artistas, obra e pablico. Por dltimo, o capitulo 9 é dedicado as descobertas empiricas efectuadas no
ambito da analise critica de textos disponiveis sobre os dois artistas (discursos pessoais e outros).
Publicados em varios suportes, deles infere-se a gramatica textual e operac@es inerentes a legitimacédo e

reconhecimento dos dois artistas.



A conclusdo sintetiza reflexdes e interpretacOes, relembrando 0s pressupostos conceptuais que
orientaram a investigacdo, e os principais resultados empiricos. Para além de recapitular os perfis das
trajectorias dos artistas, inclui também uma sistematizacdo tipoldgica dos sentidos e usos do corpo na
obra e dos mecanismos paralelos para a legitimacao e reconhecimento.

Em resumo, desenvolveu-se a perspectiva da auto-representacdo como prética discursiva, e do
corpo como elemento central para estes artistas, cuja obra € efeito e causa de in/excorporagdes

simbélicas e com dimensdes identitarias.
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1. ENQUADRAMENTO DO OBJECTO

Persistentemente o corpo aparece como tépico central na arte contemporanea, servindo para dialogos
politicos, culturais e identitarios, como marca do artista, do seu estilo, da sua performance. Na ciéncia, o
uso das representacdes do corpo é também antigo e recorrente, desde os estudos anatomicos de Leonardo
(1452-1519)" e Vesalius (1514-1564),% aos mais recentes projectos biomédicos como o Visual Human
Project (1986).°

Da imagem do Golem a virtualidade, as representagdes do corpo sdo pertinentes para a
definicdo do humano e uma constante no seio das relagdes sociais de todas as sociedades.’® A ficcdo

cientifica, a religido, a literatura, a politica abarcam representacbes do humano, recriando-0 e

" Entre 1507 e 1513 Leonardo dissecou 30 cadéveres e compilou centenas de folhas com desenhos do corpo
humano. Um trabalho profundamente detalhado e importante que pretendeu publicar como Tratado (de
anatomia), mas nunca chegou a concretizar. Estes trabalhos s6 foram publicados em meados de 1900, ja
muito depois da sua morte (Clayton, 2012).

8 Considerado o pai da anatomia moderna, publicou em 1543 o atlas de anatomia intitulado De Humani Corporis
Fabrica. O primeiro tratado anatdmico que integra literatura e imagens detalhadas da estrutura do corpo
humano. Porém, alguns autores atribuem o primeiro acto anatémico conhecido a Teofrasto (?-287 a.C.).
Muito mais tarde, em 1315, Mondino fez a primeira dissecacdo publica, publicando De Anatome, termo
grego que significa “cortar em partes, seccionar, aplicado aos cadaveres”. Foi o primeiro manual de
anatomia, o qual foi utilizado durante trés séculos nas escolas de medicina na Europa, seguindo-se o referido
Atlas de Vesalius, ja no periodo do Renascimento (ver Frampton, 2008).

® O Visible Human Project (VHP) é um projecto do NLM (U.S. National Library of Medicine), de 1986, para a
criacdo de uma base de dados com as representacdes tridimensionais completas, anatomicamente detalhadas
dos corpos masculino e feminino em formato digital (Ressonancia Magnética e Tomografia Computorizada)
e modelos anatémicos. O seu objectivo a longo prazo era “produzir um sistema de estruturas de
conhecimento que vinculassem formas de conhecimento visuais a formatos de conhecimentos simbolicos,
como 0s homes das partes do corpo” (ver http://www.nlm.nih.gov/research/visible/getting_data.html).

19 No folclore judaico, 0 Golem é um ser animado, associado a um gigante de pedra ou barro. A estatua era o
simbolo do corpo de maior referéncia e teve um papel relevante na filosofia iluminista, na ciéncia e na arte.
Protagonizou ainda o mito do Pigmaledo, escultor grego que se apaixonou pela sua obra — Galatea, dado a
elevada perfeicdo que a escultura atingiu. A lenda diz que os deuses por piedade dotaram a estatua de vida,
passando 0 seu autor a viver torturado entre a sanidade e a loucura, devido ao desejo narcisico pela obra. A
ideia da estatua rejeita o dualismo cartesiano e, numa prefiguracdo da nocgdo de ego freudiana, substituiu-o
por um mapa analitico onde o corpo é o self e, o self & o corpo. Segundo Norbert Elias (1989 [1937]), na
Renascenca, a nogcdo de ego, corresponde ao self separado do exterior. O autocontrolo civilizacional
funciona, em parte, autonomamente e experimentado na auto-percepcao individual como um muro. Tanto
entre subjectivo e objectivo, como entre o self e os outros (Mirzoeff, 1995:70).
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reproduzindo-o. Dessa forma perpetuam historias e imagens no tempo. Por todo o lado, nasceram
mitos, obras de arte, estatuas, robots, autbmatos, criaturas artificiais e virtuais.

Do Renascimento ao final do século XVIII, o projecto da criatura artificial esta associado ao
poder crescente e benéfico do homem sobre a natureza. A partir do século XI1X e da vaga literaria com
a ténica em criaturas monstruosas, este projecto foi comparado a pretensdo do homem de se substituir
através da ciéncia a criacdo (Breton, 1995:103). A actualidade da lugar as criaturas virtuais. A
existéncia corporal do homem é tida como resultado de um vasto espectro de potenciais experiéncias
moduladas em relacdo ao seu contexto social e cultural. Ao contexto da realidade biotecnoldgica,
computorizada e, existencialmente, performativa do uso da tecnologia.** Philippe Breton (1995:148)
afirma que os estudos dos registos computacionais sdo um extraordinario documento de observagado
antropoldgica, pois funcionam como reflexo da representacdo do humano. Esta operacdo é possivel
pela dupla reducdo do humano a inteligéncia e, da inteligéncia ao tratamento da informagéo

pressupondo, igualmente, a supresséo do corpo pelo menos da sua dimens&o biolégica.'? Reconhecer o

1 por exemplo, criaturas como os cadaveres virtuais (também chamados de shades), simuloids e avatars
comunicam, atraves da linguagem da técnica e da ciéncia, uma aproximagdo ao conhecimento sobre a
anatomia humana (Csordas, 1997). Presentes, no ciberespaco como na realidade virtual, pois envolvem
simulagfes computorizadas, as shades, ao contrério dos avatars e dos simuloids (que apenas existem nestes
dois mundos), estdo presentes no mundo real, particularmente, por terem tido origem em dois seres humanos.
Um homem e uma mulher que voluntariamente legaram os respectivos corpos a ciéncia (a0 VHP antes
referido). O objectivo era contribuir para o progresso do ensino da anatomia humana e da cirurgia assistida
por computador. Metaforicamente, a semelhanca do mito da criacdo, estes dois primeiros voluntarios foram
apelidados de Addo e Eva. Csordas usa o termo shade para chamar a atengdo para o ser distinguindo-o de
outras representagcdes do homem. Este argumento realca a forma como a inovagdo tecnoldgica induz uma
modulagdo subtil no préprio embodiment. E, também, no culturalmente situado being-in-the world. Designa o
envolvimento corporal do individuo no mundo enquanto sujeito e objecto. Ser e estar, a subjectividade e a
objectividade, e a relagdo com os outros. O “estar-no-mundo”, culturalmente situado é, essencialmente,
condicional e opde-se a “representacdo”, fundamentalmente, nominal. Csordas compara esta dualidade,
representacdo/estar-no-mundo, as referidas entre texto e discurso ou entre semidtica e fenomenologia
(Csordas, 1994:4-12).

12 por ndo se conhecerem as formas de autonomia da criatura artificial, a pesquisa dos seus significados incide,
normalmente, na dimensdo extraordinaria do sobrenatural, do maravilhoso, do extra-humano, mesmo do
oculto e do mistico. Aquele que se empenha na construcdo da criatura artificial € levado a admitir ter
resolvido o problema do segredo da criagdo. Logo, para a sua compreensdo deve-se olhar as criaturas como
espelho da representacdo do homem. Ai reside, sem ddvida, o seu verdadeiro significado. Através delas o
homem contempla e procura discernir os contornos da sua humanidade. Como a linguagem que permite a
mediacdo com a criatura, é a dos humanos, a criatura artificial é uma das vias, pela qual a representacdo se
forma e difunde na sociedade (Breton, 1995:74-76).
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carécter, estritamente, imaginario e metaférico das criaturas e projectos artificiais ndo diminui a sua
importancia conceptual. Pelo contrario, permite libertar a riqueza das suas significacbes (Breton,
1995:59)."3

Na arte essas figuras e representacfes foram também véarias, com conotacles, igualmente,
importantes para a compreensdo dos processos histéricos e sociais. Representam a cultura, religides,
canones e formas de ver o corpo e a pessoa humana, ao longo de geragdes. Importa, por isso, explorar

um pouco mais algumas destas representacdes e respectivas significacoes.

1.1. Representacdo do corpo na arte ocidental desde o Renascimento

Desde a Renascimento o mito do Homem perfeito absorveu a atencdo dos artistas. Levou a
representacdo visual do corpo como icone, em varias figuragBes. Nicolas Poussin (1594-1665) que
iniciou em Paris a tradicdo da pintura barroca francesa, com A Morte de Narciso (1623-1626, Museu
do Louvre em Paris), é um exemplo classico deste tema. Poussin foi 0 mais importante pintor francés
da escola de Roma. Este quadro corresponde a representacdo da figura ideal, centrada na aparéncia de
Narciso, o espelho que reflecte o outro eu, de formas perfeitas, e a beleza do ideal classico greco-
romano (Blunt, 1990; Gandar, 1860).

Outras das representacfes do corpo, marcantes da cultura ocidental foi, por exemplo, Jacob
Wrestling with the Angel (1853-61). Nesta obra, Delacroix (1798-1863) convida & reflexdo sobre a
descoberta do homem e do seu proprio limite. A luta com o anjo simboliza a luta do artista consigo

proprio, entre 0 “eu” e 0 seu “outro”, a sua alteridade, na procura do sentido (perfeito?) da existéncia.

13 Nao s6 as criaturas artificiais, mas também algumas figuras ptblicas recriadas pela imagem se tornaram mitos,
como o “corpo do rei”, manifestamente transposto, por exemplo, na figura de Napoledo. Outros exemplos,
relevantes sdo as imagens trabalhadas na revolucdo Russa pela fotografia, ou no cinema, como e.g., Os
tempos Modernos de Charlie Chaplin. Algumas imagens na politica sdo também exemplos pois transportam
um corpo politico nacional relevante para a imagem do Estado e respectiva legitimagao, e.g.: a comuna de
Paris (cf. Mirzoeff, 1995:70-97).

% Oleo e cera sobre gesso 751x485cm, Saint-Suplice, Paris. “Jacob Wrestling with the Angel has been read as a
summary of Delacroix's life and work. Indeed the leitmotif of his career is the struggle - a spiritual combat -
between his aspiration to classicism and his romantic genius; between his admiration for Racine and his love
of Shakespeare” (Kren & Marx, 1996).
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A

representacdo do mito da cegueira é outra metafora na arte ocidental. Por exemplo, no The

Corinthian Maid (1782-1784) de Joseph Wright (1734-1797)."® O quadro ilustra a visdo interior e a

compreensdo do género masculino sobre o tema feminino, sugerindo que a representacdo visual € o

resultado de uma inter-relacdo entre a metafora da visdo interior e as estruturas fisiologicas da visdo.

Metéfora da relagdo entre o visivel e o invisivel: tudo o que esté visivel € invisivel, tal que a percepcao

é (in)percepcdo, tal que a consciéncia tem um buraco negro (cego).™ Pois, “ver é sempre ver mais do

que aquilo que se vé, entendendo que o visivel envolve o invisivel” (Merleau-Ponty apud Mirzoeff,

1995:37). Afirma Mirzoeff (1995:15): “o corpo perfeito do revivalismo classicista e a ligagdo pos-

estruturalista da cegueira e do interior depende de conceitos essencialistas do corpo, raca e género

> The Corinthian Maid, Colecgio Paul Mellon’s, 6leo sobre tela (106.3x130.8cm). O pintor suspendeu uma

lampada atras de uma cortina, para que os feixes de luz que moldam a sombra realgassem a juventude da
donzela. Contrastando com o fulgor delicado da I&mpada, as faiscas e as brasas intensas pulam dentro da
fornalha do oleiro. A simetria cl&ssica impregna o projecto; a cortina e o arco flanqueiam a ac¢do focal do
estilete da donzela que segue o ideal da juventude. A menina era filha de um oleiro em Corintia, e 0 seu
amado estava a ponto de embarcar numa viagem as terras estrangeiras (Hayes, 1992; Rosenblum 1957;
Nicolson, 1968).

16 Blind-spot é o ponto onde 0 nervo 6ptico se junta a retina. Logo, diz Derrida (1993c), é necessario para a
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representacdo visual, como peca integral, constitutiva e fundamental da representacdo. Como um processo de
memoria (Derrida, 1993c, apud Mirzoeff, 1995:37). Analisando o The Corinthian Maid, Derrida detectou
“um momento de cegueira no coragéo do desenho”. O seu argumento é o de que a cegueira é representada
como doenca e condi¢cdo moral caracteristica do género feminino, moldada pela visdo moderna e pelos
conceitos de género. O mito nasce no século XIX, a partir das ideias que contrastam o interior masculino (a
visdo do artista) com a cegueira feminina (0 tema da criacdo) e, é também descrito como o mito da
debutante. Derrida explica que & semelhanca dos habitantes da caverna de Platdo (preconizados pela
debutante) que imaginariamente tentam ver a esséncia das coisas — a partir das sombras na parede da caverna
guando ha fogueira; embora, os habitantes da caverna ndo pretendam sair, pois a luz do dia ndo conseguem
ver nada — também o artista, ndo pode conceber o acto da representacdo, seeing the seeing and not the visible,
it sees nothing (ibid.). Em Portugal este “mito” é representado, por exemplo, por Jalio Pomar (1926-), com os
Cegos de Madrid (1957-1959), ou pelos Cegos de Praga, XIl (1998) de Pedro Cabrita Reis (1956-),
evocando “um dos mais comoventes riscos humanos: termos olhos e estarmos privados da visdo. Mas para a
arte, a cegueira (La Cecité des Peintres, [...]) é um territorio metaforico: representa-se 0 que se V&, 0 que se
sonha, o que se esquece?” (...) Num caso remetendo para Goya, (...) 0s cegos, nem sequer t€ém corpo,
representando pobreza e humilhagdo; no outro, para o icénico rosto de um auto-retrato (...) sdo dispositivos
produtivos distintos, mas de um para o outro, corre um fluxo energético: a falta de melhor, perscrutemos
todas as aguas paradas procurando algo que néo estd I, disse Cabrita Reis (...) ” (Silva, 2006: 222). Ainda
em Portugal, mas na literatura, o escritor José Saramago (1922-2010) preconiza esta metafora, precisamente,
no Ensaio sobre a cegueira de 1995.



respectivamente. A visdo modernista privilegia um modelo fragmentério do corpo construida com
base nestas diferencas”.

A figura da Madonna e da Virgem foi também um dos principais temas da arte, assim como o
nu feminino. As Madonnas de Rafael'’ sdo dos vérios paradigmas desta figura de mulher ideal.
Recuperadas na actualidade e utilizadas em diversas representagdes visuais, como no cinema, na
masica ou na publicidade, representam o corpo espiritual na figura da mulher e substituiram a figura
do anjo. S&o utilizadas como fetiche, substituto visual do sexo feminino. Os papéis, normalmente, a
elas vinculados eram o de mée, o de virgem, e o de prostituta. A mesma figura pode ter diferentes
conotagdes, pois os sinais tém significado devido a sua relacdo diferencial com outros sinais. E, ndo
devido a nenhum significado natural e intrinseco que possuam. O papel da prostituta € interpretado,
por exemplo, em La Fornarina de Rafael (1483-1529) ou na Grande Odalisca de Ingrés (1780-
1867)". Ingrés e depois Picasso (1881-1973) passam desta figuracdo para a representacdo do harém
como tema, de que sdo exemplo, as Démoiselles D’Avignon (1907). A representagdo do corpo
feminino encarna o tema da sexualidade, de forma subtil e disfarcada, ao longo de vérias épocas (e.g.,
a cantora Madonna personifica esta representacao no seculo XX) (Mirzoeff, 1995:172).

Em suma, desde Poussin ou Ingrés, a Paul Strand (1890-1976) ou Ansel Adams (1902-1984),
etc., como exemplos mais recentes na fotografia, as imagens do corpo vado sendo recuperadas por
vérios autores. E nitida, a importancia da cultura visual das representacdes do corpo nas sociedades.
Estas imagens acompanham vérias passagens, como das sociedades de soberania as sociedades
disciplinares, destas para as sociedades de controlo e, mais recentemente, na sociedade da informacéo
e do conhecimento.'® Requerem, uma mudanca de conceitos e de perspectivas de avaliagdo face ao

corpo, pois estes paradigmas obrigaram também a mudancgas nas formas de o representar.

7 Rafaello Sanzio (1483-1520) sob a influéncia, sobretudo, da obra de Da Vinci, absorveu a estética
renascentista e executou diversas madonnas, entre as quais a Madonna Esterhazy (1508) e A Bela Jardineira
(1507/1508). Fez uso das grandes inovacfes introduzidas na pintura por Da Vinci a partir de 1480: o claro-
escuro, contraste de luz e sombra, o esfumado sombreado, levemente eshatido, ao invés de tracos, para
delinear as formas. O destaque de Miguel Angelo, através da Pieta (1498-1499) e na Madonna do
Baldaquino (1506-1508), deveu-se principalmente a exploragdo das possibilidades expressivas da anatomia
humana (Honour & Fleming, 1982).

18 1518-19, Galeria Nacional de Arte Antiga, Palacio Barberini de Roma, Italia; e 1814, Museu do Louvre, Paris.

9 Foucault afirma que foi a invengdo, nos Séculos XVII e XVII1, de novos dispositivos de poder, a responsavel
para a passagem a um outro tipo de sociedade, precisamente porque esses mecanismos eram incompativeis
com as relagcBes de soberania. Apontando vérias diferencas entre os dois modelos, refere que o “velho
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Novas imagens, juizos, mundivisdes, estratégias de ac¢do. A invasdo tecnoldgica e a era das ligacdes
em rede mundiais sdo temas de relevo no qualificar da mudanca ao nivel das relacbes e
representacdes. Transformacdes técnicas/tecnoldgicas e sociais sdo responsaveis, no mundo da arte,
por alteracGes nas formas de representagdo do homem e do corpo, alterando visdes e perspectivas. A
cultura transforma-se num conceito complexo. Indica tanto o que se designa por movimentos artisticos
e literarios, como formas de pensar, crencas, conhecimento, moral, leis, costumes, capacidades, visdes
e habitos de uma determinada sociedade.

E desta forma que a representacido do corpo levanta questdes historicas e socioldgicas
importantes para a sua avaliagdo. E importante, pois, ndo separar o tema da obra do seu contexto
(informacédo sobre acontecimentos contemporaneos pertinentes na vida do artista, ou sobre e para o
tema fundamental das obras). Organizar a matéria da representacdo a volta de temas e periodos e,
reconsiderar quem e o qué deve merecer o foco da atencdo (Mirzoeff, 1995). Conciliar a arte, a cultura
visual e a teoria socioldgica criando um fluido e uma abordagem diversa a sua interpretacdo, nao

limitada as metodologias formal, histérica ou tedrica, mas que as use de forma unificada e, sobretudo

modelo” assentava “na terra e nos seus produtos, para extrair deles bens e riqueza e, era exercido
descontinuamente através de taxas e obrigacbes”. Enquanto, 0 “novo modelo” assenta “nos corpos e nos seus
actos, para extrair deles tempo e trabalho e, € exercido, continuamente, através da vigilancia e do controlo”,
pressupondo um “rigoroso sistema de coercdes e, ndo, a presenca fisica de um soberano”. Foucault
acrescenta que 0 nhovo mecanismo de poder representa uma nova economia, pois, pressupde a “necessidade
de estimular a forca dominada e a eficacia da forca dominante”. Logo, o poder, a que Foucault chama de
“disciplinar” foi um instrumento essencial para a constitui¢do do capitalismo industrial e do tipo de sociedade
que com ele surgiu (Foucault, 1986:187-188). Por sua vez, enquanto a sociedade disciplinar era constituida
por poderes transversais dissimulados através das instituicbes modernas e de estratégias de disciplina e
confinamento, que implicavam a presenca e vigilancia do observador em tempo real, a sociedade de controlo,
surgida no pos Il Grande Guerra, é caracterizada pela “invisibilidade” e pelo “nomadismo” que se expande
junto as redes de informacdo. Nestas, a “vigilancia torna-se rarefeita e virtual” (Deleuze, 1992:219-226). Jd a
sociedade de informacdo e conhecimento esta associada ao aparecimento da globalizagdo e encontra-se em
desenvolvimento. A sociedade contemporanea esta inserida num processo de mudanca onde a informacéo,
como forma de conhecimento, e as novas tecnologias sdo as principais responsaveis por um novo modelo de
organizacdo social e pela emergéncia de novas formas sociais de identidade. Uma sociedade “liquida” que
avanca em varios sentidos, porém, questiondvel nas atitudes e no seu contexto enquanto sociedade. Um lugar
onde tudo é volatil e onde as relagdes ganham dinamica, mas perdem consisténcia e estabilidade (ver
Giddens, 1991; Giddens et al., 1994; Bauman, 2001b, etc.).
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relacional. Numa condicdo de modernidade avangada, em que o corpo € objecto de fabricagdo e da
técnica, a sua representacdo em novos médiuns, como o video ou a fotografia, revela-se determinante

na analise e investigacao socioldgica.

1.2. Fotografia como arte, arte como fotografia: o0 médium e a sua origem

O debate sobre se a fotografia é arte é antigo. Quando surge, em 1929, por Niepce (1765-1833) e
Daguerre (1787-1851), em Paris, comeca por ser, sobretudo, retrato ou fotografia de familia. Mas na
formac&o do seu estatuto comegam também a publicar-se imagens fotogréaficas de paisagens, museus,
catedrais. Para além de imitar as belas artes, adquiriu ainda um estatuto funcional.

Inspirado por assistentes de Fox Talbot (1800-1877) — outro dos percursores da fotografia, em
Londres (em 1839) — o fotografo Oscar Reglander (1813-1875), por exemplo, abandonou a pintura
para instalar-se como fotdgrafo profissional. Iniciou um periodo da fotografia artistica com
composicdes alegoricas em que o principal tema eram as criangas. Utilizando como modelos criangas
de rua, fotografou-as nas mesmas posicdes das desenhadas na capela Sistina, e apercebeu-se de que
algumas eram impossiveis de imitar. O trabalho de Reglander contribuiu para que a fotografia
adquirisse um estatuto de arte, ndo sé por conseguir reproduzir as imagens dos grandes mestres, mas
por ser mais verdadeiro na reproducdo do real, retratando posicbes praticaveis fisicamente. E
especialista também na fotomontagem, retrato e fotografia erética (tendo como modelos artistas de
circo), onde se destacam as séries de Charlotte Bacon (1862). Mas, dificilmente, a fotografia se afasta
do seu estatuto funcional. Reglander utiliza-a também para identificar criminosos, pois acredita que o0s
individuos podem ser reconhecidos pelo tamanho das orelhas, nariz, etc., propondo a criagdo de um
quadro fotogréfico para uso policial. Por outro lado, ilustrou fotograficamente, em 1872, a obra de
Darwin, A expressdo das emocdes no homem e nos animais, permitindo a sua classificacdo e
categorizacdo. O que 0 associa, historicamente, também a ciéncia e a psiquiatria (Mirzoeff, 1995:124;
Sougez, 1996:119).

Julia Margaret Cameron (1815-1879) procurou também dar enfase a fotografia chamada
artistica, a base de temas literarios, sobretudo, alegéricos (Sougez, 1996:118), combinando o real e 0

ideal, como devocdo a poesia e a beleza (Mirzoeff, 1995:125).
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Por volta de 1900 surgiu um movimento contra a massifica¢ao do retrato e das “fotografias-cartdo-de-
visita” instaladas como uma das funcionalidades da fotografia e, que a absorveu em todas as suas
vertentes durante o século XIX. Protagonizado por “fotografos amadores” ou de hobby, tentavam
conferir-lne um estatuto mais artistico e, menos funcional, revelando as suas outras opgles e
possibilidades. Em 1920 deu-se uma nova abertura nas artes plasticas com a Bauhaus e 0 movimento
dadaista. Enquanto a pintura era progressivamente desapossada pela fotografia das suas tarefas e
funcgdes sociais originais, artistas como Moholy-Nagy (1895-1946) submetiam-na a reflexdo sobre o0s
seus instrumentos e métodos. Ocupavam-se cada vez mais da pesquisa e exposicdo de imagens
abstractas, como os fotogramas de Moholy-Nagy e os rayogramas de Man Ray (1890-1976). Mas, se
a influéncia da imagem fotografica na pintura foi investigada por varios autores, ao contrario, a
influéncia da pintura na fotografia quase ndo foi objecto de investigagdo. Esta situacdo esta
relacionada com a ideia, de que a arte do século XIX limita a fotografia a um estatuto mecanico,
independente de qualquer processo criativo (Neuslss, 1979:5).

A origem da fotografia artistica tem duas raizes, uma no alargamento da fotografia e da sua
profissionalizacdo com o fotojornalismo e a fotografia publicitéria a partir dos anos quarenta. Outra,
no facto da televisdo ter subtraido a fotografia a primazia da imagem, aproximando-a dos meios
artisticos. Ao mesmo tempo surgem galerias, exclusivamente, dedicadas a fotografia artistica. A par da
fotografia utilitaria onde a criatividade ndo tinha lugar, houve sempre esporadicos trabalhos livres
onde o fotografo podia determinar o conteldo da imagem. VArios autores realizaram este tipo de
trabalho que propiciou & fotografia a sua legitimagdo enquanto arte: Otto Steinert (1915-1978), com a
“fotografia subjectiva”; Lucien Clergue (1934-) dedicou-se exclusivamente a “fotografia livre”,
apresentando-as ao publico através de apoios de figuras ligadas aos museus; Gottfried Jager (1937-)
com a “fotografia generativa” procurou realizar uma expressdo fotografica abstracta, totalmente
distinta da realidade, semelhante a imagem do computador. Floris Neususs (1937-) situou-se também,
a partir dos anos 50, com trabalhos numa zona intermédia entre a fotografia e as artes plasticas. Com a
perda das funcdes jornalisticas e documentérias da fotografia, reforga-se desde os anos 70 a formagéo
da “fotografia livre” expressa em fotos originais e exposi¢gdes. Os americanos chamam-lhe straight
photography, para o qual na Alemanha surge o conceito de “fotografia primaria”. Era caracterizada
pela escolha subjectiva de retalhos da realidade, realizados e apresentados com elevado nivel

fotografico e, uma fascinante estética fotografica (Neususs, 1979:5-6).
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Um outro ponto de partida da fotografia artistica reside nas préprias artes plasticas com o Action
Painting e Happenings iniciados nos anos 50-60. Acontecimentos que atribuiram a fotografia o papel
de documentalista sendo, posteriormente, ela a sobreviver a estas acg¢Bes. Pela primeira vez foi
utilizada abertamente pelos artistas, tanto como imagem a transportar para a pintura, e como colagem.
Comeca a esbhocar-se uma linguagem fotografica assente na pesquisa das leis da imagem do médium
fotografia (Neususs, 1979:6).

Devido a utilizacdo e expansdo massivas da fotografia e a forma como se transformou em
oficio, compreende um outro campo profissional além do artistico, sendo por isso dificil para muitos
fotografos moverem-se dentro do campo das artes plasticas e, exprimir problemas e posicoes artisticas.
A confrontagdo de conteldo e representacdo realiza-se na tensdo entre documentacgdo e ficgdo. Para
que a fotografia seja considerada arte, o autor tem que compreender e continuar as correntes das artes
plasticas agora presentes no médium fotografia. O “erro histérico da fotografia” foi considera-la
apenas como “filtro que reproduz e reduz a uma posi¢do falsificada uma determinada situacéo
original”, compreendendo a sua “impossibilidade em transmitir uma situagéo vivida pelos seus meios
de difuséo, entendidos como objectivo da linguagem da propria fotografia” (Neususs, 1979:8-9).

O desenvolvimento técnico da fotografia pode considerar-se terminado, o que nunca aconteceu
no médium filme. Porém, a fotografia digital abre novas possibilidades como médium, e como arte.
Esta disponivel para todos, em qualquer lugar e momento, dando origem a formacéo de dois grupos
diferentes de utilizadores. Por um lado, os que a utilizam sem explorar as leis especificas do médium
imagem, ou seja, 0s amadores. Por outro, 0s que sdo conscientes dos meios imagéticos da fotografia e
gue se encontram na fotografia profissional. Embora se revele como expressao e linguagem imagistica
do tempo actual, mais legiveis e compreensiveis, do que muitas exteriorizagGes de artistas plasticos
com outros meios. Perante isto, a expressdo na fotografia € puramente visual e abre-se ao observador,
sobretudo, sensorial e emocionalmente. Uma ligacdo entre os dois campos conduzira a uma nova

cultura da imagem (Neustiss, 1979:9):

O mundo contemporaneo tornou-se na civilizacdo da imagem. Esta permite uma comunicacdo mais
rapida e total do que na civilizagdo do livro. Mas originou, igualmente, estrito controlo na producéo e
circulagdo das imagens destinadas a penetrar a vida quotidiana. Em grande parte, o interesse de tantos
artistas contemporaneos pelo audiovisual e pela fotografia derivou da urgéncia de uma consciéncia critica
perante tais imagens, constituintes da linguagem comunicativa do tempo actual (Pernes, 1979:10).
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A técnica fotografica é uma incisura na experiéncia directa do real. Constrange o espectador a ver em
diferido, com a transformacédo das imagens em molduras ideolédgicas dos factos. E, 0 mundo inteiro
surge como “enorme iconosfera reduzida a seducdo do espectador, a fabricacdo da aparéncia”.
Inversamente, todo o “processo evolutivo da arte moderna, se desenvolveu pela negacdo ou
provocacao das aparéncias, ou seja, no desmistificar das mitologias do progresso mecanicista. Desde o
Dadaismo, a fotografia deixou de ser entendida como duplo da realidade”, abandonando “uma tradicdo
submissa a codigos cuja desmontagem implica, consequentemente, um esfor¢o para a compreensao do
comportamento sociolégico, no campo das artes” (Pernes, 1979:10-11). Como afirma, ainda Fernando

Pernes:

Uma arte do comportamento, como as manifestagdes conceptuais, recorrendo aos meios fotograficos,
conjugam a dupla vertente anti-ilusionista do Abstraccionismo e do Dadaismo, onde a objectividade e
subjectividade se encontram no definir possivel de uma nova vanguarda (internacional), onde para além
do imediatismo fotografico parece ecoar o célebre aforismo de Paul Klee, quando diz que a funcdo da arte
ndo é reproduzir o visivel, mas revelar o invisivel (Pernes, 1979:11).

Se a cultura visual representa o encontro da modernidade com a vida quotidiana, a fotografia é o
exemplo desse processo. Veio democratizar a imagem criando uma nova relacdo entre passado
(memodria), tempo e espaco. Com a criacdo de meios digitais para manipular a fotografia pode-se dizer
que a fotografia morreu. Mas ha quem diga também que foi com a fotografia que a pintura morreu,
porgue esta deixou de ser 0 meio necessario para reproduzir a realidade exterior (cf. Mirzoeff, 1998).
Walter Benjamin, na Era da Reprodutibilidade Técnica (1992 [1936-39]), refere-se a perda da aura da
obra de arte, revelando que a reproducdo mecénica da obra de arte muda a reacgdo das massas a arte.
Lacau (1977) refere-se a fotografia no museu, evidenciando a diferenca entre arts e crafts. Para Susan
Sontag (1973:15 apud Mirzoeff, 1998:73) a fotografia representa um momento irrepetivel: “all
photographs are momento mori. To take a photograph is to participate in another person (or things),
mortality, vulnerability, mutability. Precisely by slicing this moment and freezing it, all photographs
testify to time’s relentless melt”. Roland Barthes (1981:97 apud Mirzoeff, 1998:74) diz da fotografia,

the impossible science of the unique being, afirmando ser paradoxal o seu individualismo e realismo,
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pois esta ndo consegue captar o individuo. O mesmo se pode dizer do cinema. Ainda, quanto a
fotografia ela ja ndo é s6 memdria, é informacao.?

A fotografia e o cinema transmitem a sensacdo de que a observacdo do real é 0 que se V& na
dialéctica das imagens, pois, desenvolve-se uma relacdo entre o observador (no presente) e o passado,
gue a imagem representa, na fotografia, ou com aquilo que o observador projecta (no futuro). A
imagem é sobretudo o limite do sentido, permitindo considerar uma verdadeira ontologia do processo
de significacdo. Como € que o sentido atinge a imagem, onde é que ele acaba, e se acaba, 0 que esta
para além dele? Sdo estas as questdes que Barthes (1998:70) pretende esclarecer submetendo-o a
analise espectral das mensagens que a fotografia pode conter. E fa-lo através da analise da imagem
publicitaria, pois o seu sentido é, indubitavelmente intencional, formado a priori, para uma
inteligibilidade das qualidades dos produtos publicitados. Mas, e 0 que acontece na imagem plastica,
na obra de arte? Este sentido continuara a ser assim tdo determinantemente intencional?

Para Barthes (1998), se a imagem contém signos, na publicidade, estes sdo colocados de forma
a produzir uma leitura objectiva. A imagem, imediatamente, suporta uma mensagem cuja substancia é
linguistica. Ora na fotografia artistica, embora possa existir uma intencdo de sentido objectivo a priori,
pode-se questionar se a leitura oferecida ndo serd, certamente, subjectiva. Pois, 0s elementos pictoricos
postos a disposicdo do observador possuem um caracter aleatério ou ambiguo. S6 em leituras
posteriores outros sentidos serdo observados, a partir da série de objectos disponiveis, do contetdo da
exposicdo, ou até mesmo da personalidade do proprio artista e da percepcao do espectador.

Segundo Barthes (1998:72), pondo de lado a mensagem linguistica, sobra a imagem pura.”! Ela
fornece uma série de signos descontinuados. Ndo pode ser separada do seu significado, como acontece
com a palavra. Afirma que a imagem literal é denotada enquanto, a imagem cultural é conotada. Em
suma, a imagem publicitaria €, sobretudo, funcional, o que ndo acontece com a imagem fotografica na

arte. A obra de arte sendo, basicamente, liberdade como criacdo ou conceito, ndo tem necessariamente,

% 56 recentemente se usam fotografias, textos, ou narrativas de viagem como fontes para estudos e critica
contemporanea. A critica dita pds-moderna usou-as para fazer a critica do moderno, engquanto esta ignorou
estes documentos. Esta leitura é mais flexivel e é encarada como uma reavaliagdo do moderno (ver Mirzoeff,
1998:74).

2l O autor distingue entre mensagem linguistica, mensagem icénica codificada e mensagem icénica

descodificada. A mensagem linguistica pode ser lida independentemente das outras duas. Mas como

partilham a mesma substancia icénica, recebe-se simultaneamente a mensagem perceptiva e a mensagem

cultural (Barthes, 1998:72).
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uma funcdo ou significado fixo. Ndo mais do que, o talvez utdpico, puro prazer estético, ou o que
obedece ao acto de criar, a funcdo e significado da arte sdo equivocos.22 Pode, ainda assim, ser
descodificada em termos de mensagem. E também conotada culturalmente, assim como, denotada por

signos, simbolos e figuracdes que os autores e outros agentes Ihes imprimem em contextos diversos.

1.3. Apresentacdo dos casos: delimitacéo e contexto

Helena Almeida e Jorge Molder sdo dois artistas dos mais relevantes na arte contemporanea,
especificamente, pelos processos de refiguragdo e reconstrugdo do corpo, e das suas possiveis
identidades, singularidades e sentidos. Ambos tiveram proeminéncia, contribuindo muito para a reflexdo
sobre a relagdo/oposicao entre auto-retrato e auto-representacao na arte. Uma questdo axial pelo menos
desde o Renascimento.”

Em geral, as coordenadas para a estética praticada a década de 70, caracterizam-se pelas rupturas
com os limites tradicionais do objecto artistico. A tensdo entre convengdes disciplinares, o social e o
autor, caracteriza grande parte das trajectdrias dos dois artistas. Assim como os vinculos entre natureza e
tecnologia amplamente discutidos na arte dos anos 70. A ambiguidade da condi¢do corporal (ou a
ambivaléncia entre existéncia e experiéncia do corpo, entre a sua materialidade e o seu significado) é
parte dessa tensdo estabelecida a partir do universo pessoal dos dois criadores e 0s seus modos de
representacdo pictorica (cf. Almeida, 1999: n.p.). Por fim, a identidade das obras é definida
genericamente, pela natureza abstracta e figurativa, com formas geométricas ou informes em séries onde,

apesar da proposta do sentido narrativo, cada fotografia pode assumir um caréacter auténomo.

?2 [Qual a funcdo da arte?] — “Diria que é vital em qualquer mundo, ndo s6 no de hoje. Para que é que serve? E
mais dificil de responder. Penso que corresponde a uma necessidade. E uma necessidade qualquer que
acompanha 0 Homem tal como nds o conhecemos. N&o se percebeu ainda muito bem se aquela questdo dos
bisontes fica mais resolvida a partir do momento em que os bisontes sdo pintados nas paredes. Mas onde
houver homens, ha uma necessidade de fuga. Isso é arte. E a primeira grande libertagdo, juntamente com o
pensamento, do mundo imediato da necessidade. A pessoa que estd a pensar 0 mamute ou que estd a desenhar
0 mamute ndo esta a cagar o0 mamute nem a defender-se” (Molder apud Jiirgens, 2006: n.p.).

% Embora ndo tivessem a conotagdo actual, é possivel encontrar referéncias ao género do auto-retrato ja na
antiguidade classica através de representacfes em escultura, ou mesmo no periodo medieval, através de
algumas iluminuras religiosas (AA. VV.,1996).

22



Processo criativo, intimo e organico — a auto-representacdo em HA e JM — é 0 encontro entre a
tecnologia, o video, a fotografia, mas também a matéria, a mao, o corpo, 0s processos, o plano, a ideia, 0
traco, o tempo e o volume das formas. Opostos contraem-se em funcdo de uma busca criativa e
desafiadora. No caso de HA, ideias nascem em desenho e completam-se em fotografias. Alguns aspectos
das fotografias sdo explorados noutros desenhos, videos, performances. Em JM, fotografias ddo corpo a
alteridade, no inicio em Auto-retratos (1987). Depois como auto-representagdes, densas, enigmaticas,
como se fossem imagens fixas de filmes. Espelhos versam a subjectividade, marcas e gestos sdo
construidos e destruidos. Desenvolvem-se formas e configuracdes. O processo € sublime e transforma-se
numa das grandes questdes desta investigacéo (que é também a da arte): como incorporar a radicalidade
desse processo no quotidiano, na vida e na identidade do artista? Como (paradoxalmente) é que esse

processo interpela e € interpretacdo também da vida, experiéncias e identidades e ndo apenas da arte?

A vida estd presente nas imagens, através do caracter tumultuario que empresta as coisas, 0 que as torna
mais ricas porque imprevisiveis e complexas. (...) Se a analise dos seus processos pode ajudar a entender os
movimentos que preparam um certo resultado, pode também tornar visiveis desvios e desacertos. Conta com
0 esperado, mas também com o inesperado, tal como 0s ecos que por vezes correspondem, por vezes
desiludem, e por vezes sdo igualmente surpreendentes e inusitados (Molder & Cabral, 2006:9).

Os ecos da dinamica cultural, em Portugal nos anos 70 sustém os efeitos negativos da intervencédo
politica e longevidade do regime nas décadas precedentes. A relativa abertura do sistema, no periodo
final deste regime, revelou a enorme distancia entre a realidade social e artistica do pais e a dindmica
internacional da contemporaneidade. Todavia, mesmo ap6s o 25 de Abril de 74, a auséncia de politicas
culturais foi continua e persistente. Relativamente ao contexto artistico, em particular das artes
plasticas, o periodo de transicdo ideolégica e politica na década de 70 expds uma multiplicidade de
nomes e referéncias, com influéncia na fase seguinte da actividade artistica e cultural. Todavia, ndo
suficiente para a existéncia de uma dinamica efectiva e consistente. A politica cultural e ineficicia
institucional continuavam a ser visiveis na falta de museus e centros de arte contemporanea, na
inexisténcia de mercado e, no deficitario apoio do Estado as tendéncias estéticas contemporaneas.
Contudo, as reformas iniciadas no periodo marcelista, as encomendas para a sede da Fundagdo

Gulbenkian, a criagio dos Prémios Soquil de artes plésticas (1968-1972)* e a reestruturacio da secgdo

 Interrompido durante 8 anos, e reposto em 1981. Desde entdo como Prémios AICA/MC (Ministério da
Cultura) de Artes Plasticas e Arquitectura. Sdo atribuidos a dois criadores das respectivas areas, cujo
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portuguesa da AICA, em 1969, viabilizaram a aproximacao a situacdo internacional, com o despertar
do mercado e de um publico especifico para a arte moderna. Este periodo caracterizou-se pela
multiplicagdo de galerias e outros espacos expositivos (Anon, 2010b: n.p.).

Neste &mbito merece destaque a emergéncia do discurso critico e actual, a época, de Ernesto de
Sousa, artista, critico e comissario, polémico pela estratégia de ruptura e descontinuidade face aos
modelos estabelecidos. Depois do cinema e estética neo-realista, seguiu-se a arte experimental de cariz
conceptual, em conformidade com o que se fazia fora do pais.?

A exposicdo intitulada Alternativa Zero — Tendéncias Polémicas na Arte Portuguesa
Contemporanea, na Galeria Nacional de Arte Moderna, em Belém, encerrou este periodo pés-
revolucionario. Fez o balanco dos trabalhos da década de 70, relativo as experiéncias artisticas
portuguesas mais vanguardistas, em consonancia com a evolucdo da arte contemporanea

internacionalmente. Como referido no catalogo da exposicao, pretendia “ser algo mais do que uma

“trabalho seja considerado relevante pela critica e tenha estado particularmente em foco no ano a que diz
respeito o prémio”. Em 2006 este prémio foi atribuido a Jorge Molder (ver www.aica.pt).

% No final da década de 60 e ao longo da seguinte, inauguraram, no Porto, a Zen (1970) e o Médulo — Centro
Difusor de Arte (1975). Em Lisboa, a Buchholz, a Dinastia (1968), a Judite da Cruz, a S. Mamede (1969), a
Quadrum (1973), o segundo espago do Médulo (1979), e a Ogiva em Obidos (1970). Os objectivos eram a
divulgacédo e formacdo de artistas e, desenvolver estratégias de descentralizacdo (Galeria Quadrum e Ogiva).
O Circulo de Artes Plasticas de Coimbra (CAPC) desempenhou, também, um papel essencial na promoc¢éo
de novas atitudes estéticas, com eventos reveladores. Na interrogagdo e revisdo da modernidade
promoveram-se exposicles, retrospectivas, mostras tematicas. Divulgaram-se praticas e inten¢des plurais,
numa convivéncia harmoniosa entre geracdes de artistas, estilos, dindmicas e referéncias. Assistiu-se também
a uma série de projectos colectivos, com objectivos artisticos e sociais, nomeadamente, o cruzamento das
varias disciplinas (com reminiscéncias do Fluxus), a recusa de academismos e a intervencao social e politica.
Neste contexto surgiu, por exemplo, o grupo Acre fundado em 1974, por Clara Menéres, Lima de Carvalho e
Alfredo Queiroz Ribeiro, com actividades como pintar o pavimento da Rua do Carmo, em Lisboa, ou a
distribuicdo de diplomas de artista, na Livraria Opinido. Outro acontecimento relevante desta década foi a |
Bienal Internacional de Artes Plasticas de Vila Nova de Cerveira, em 1978. Privilegiou a contemporaneidade
durante as primeiras edi¢des; promoveu a descentralizacao artistica, e revelou as assimetrias culturais, entre a
expressdo regional/local e a novidade das formas artisticas expostas (ver Anon, 2010b: n.p. e Lima,
2011:152-153).

% Visitou a Documenta de Kassel em 1972, onde conheceu pessoalmente Joseph Beuys (1921-1986) e contactou
com o historiador e curador suico Harald Szeemann (1933-2005). Estes encontros marcaram 0 Seu
pensamento critico contribuindo para novas probleméticas no debate nacional. Por exemplo, a
desmaterializagdo da obra de arte, a nogdo de “obra aberta”, ou o papel activo do espectador. Da actividade
como comissario e promotor de projectos destaca-se, 0 “marco histérico da década™: a Alternativa Zero
(Anon, 2010b: n.p.).
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exposicdo ou, encarando as coisas de outro prisma (...), Ser uma exposi¢do aberta, com todas as
consequéncias possiveis (...), [inclusive] concorrer (ainda que pouco) para transforméa-la” (cf. Anon,
2010c: n.p.). As propostas conceptuais de Alberto Carneiro (1937-), Clara Menéres (1943-) ou Jodo
Vieira (1939-2009), atestam a linha plural orientadora da exposi¢do e a “heterodoxia de processos —
adequada ao principio da liberdade de criagdo intelectual” (Candeias, 2006:26), integrada no mercado
de arte deficiente e sem visibilidade das obras nacionais. Experiéncia da qual saiu a primeira vaga de
artistas, com papel relevante ao longo da década seguinte.

Foi neste contexto que Helena Almeida (integrando a exposi¢do, com a obra Desenho
Habitado)*” partiu para a exploragdo de outros médiuns, como a fotografia, onde a auto-representacéo
e as nogdes de espaco e de corpo performativo sdo referéncias constantes: “E no despontar das artes da
performance e body art que se situa o inicio do trabalho de HA com fotografia, mas num registo que
identifica como um recurso ao pictorico na exploracdo das possibilidades da pintura”. Embora utilize o
fotografico como portador da sua reflexdo, “renunciando ao fazer especifico e, em alguns casos, a
valorizagdo formal, é a pintura na vertente genérica e potencial, que justifica a possibilidade, a
adequacao e a necessidade desse recurso, adoptando o genérico enquanto arte”. Porém, parte dessa
dimensdo genérica para repensar o pictorico, revelando, assim, a ndo-arte, bem como a tradigdo do
ready-made. Nisto distingue-se da arte conceptual em sentido estrito” (Braz, 2007:118).

Como registo de praticas performativas, o recurso ao fotografico adquire uma marca de registo
de eventos e acontecimentos, permitindo a divulgacdo junto de um publico mais vasto. Garante a
sustentacdo de uma presenca que transpde o efémero. Satisfaz as necessidades dessa dimensdo
efémera. Permite registar acontecimentos de outra forma ndo evidentes e aos quais apenas acederia um
publico restrito. Isto ndo confere a fotografia um estatuto de subserviente das artes. Pelo contrario, ela
é a possibilidade de resgate de um corpo, de um gesto ou de uma interac¢do, a sua fugacidade, a sua
transitoriedade, porque as fixa assim, a um momento determinado (ibid.).

3

Também a arte de Jorge Molder, construida como um “universo de performatividade”, no
sentido de Robert Morris (1931-), da exploragéo dos corpos no espacgo (1960), “indicia um valor de

resisténcia da imagem, para 14 do universo do representado”. Fundamento de ‘“pardmetros de

%" Seis fotografias a preto e branco, tinta e colagem de crina, 42 x 52,2cm; Coleccdo Fundagdo Luso-Americana
para o Desenvolvimento, em dep6sito na Fundacao de Serralves (ibid.).
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resisténcia”, este processo encontra em Molder (e.g., La reine vous salue, 2001) exploracfes “que
testam o limite da metamorfose do corpo préprio e da prépria imagem” (Sardo, 2005:27).

Foi em Abril de 1977 que Jorge Molder surgiu para o publico, com a exposi¢do, Vilarinho das
Furnas (Uma Encenac&o), Paisagens com Agua, Casas e um Trailer, na Associacio Portuguesa de Arte
Fotogréfica, em Lisboa, sobre uma intervencéo da artista Ana Hartherly.?®

Neste contexto de inovacdo e modernizada criatividade, a interpenetracdo de linguagens plésticas
era comum. Na “radicalidade das expressdes” misturavam-se a pintura e a escrita (Mario Césariny
[1923-2006] ou Ana Hartherly [1929-]): “o interesse dos artistas por problematicas como a da
criagdo/codificacdo da significagdo e do sentido foi possivel gragas & aproximacéo interdisciplinar dos
modos operatdrios da poesia e da literatura, com os das artes plasticas, da pintura, e em especial, com a
pratica do desenho; (...) [nos dois exemplos], as imagens pendem para uma poesia visual que vive da
indiferencia¢do da palavra e da imagem” (Candeias, 2006:86). Mas também, a pintura, a fotografia e o
desenho (Helena Almeida): com “fina imaginacdo criadora pde linhas vivas saindo para o espago dos
proprios desenhos (1972) ou numa presenca fotografica (...) j& em 1981-1986”; e, também, no
“trabalho de matérias pobres em objectos conjuntos da série de Dias quase tranquilos de 90” (Franga,
2004:178). Mas, afirmava-se, igualmente, a fotografia que teve “um papel importante e crescente na vida
artistica nacional”. Por exemplo, através do trabalho de Jorge Molder, “numa interessante auto-
satisfacdo de retrato, de simulada patologia” (Franga, 2004:183). Com polaroids, chapas de zinco,
registos em video, o seu trabalho incorpora as actuais determinacgdes tecnoldgicas e mediaticas dos

processos de constituicdo do imaginario.”

28 «A artista tem uma obra ecléctica, com passagens pelo desenho, pintura, performance, happening (Rotura,
1977) e cinema (Revolugdo, 1975). Foi também uma das participantes da Alternativa Zero, com
Poemad'entro” (Anon, 2010b: n.p.).

» Neste ambito destacaram-se também “André Gomes (1951-) com diferentes utilizacdes da fotografia na
elaboracdo de um universo transdisciplinar de cariz pessoal”. Paulo Nozolino (1955-) “obteve também um
reconhecimento publico generalizado, mas manteve-se ligado a especificidade da tradicdo fotogréafica, e a
componente documental”. Entre os artistas mais novos, “a fotografia tem sido o meio privilegiado” por
autores como Daniel Blaufuks (1963-), “numa perspectiva mais intimista”. Os Encontros de Fotografia de
Coimbra, onde Jorge Molder participou em 1989 e 2000, “deram origem ao actual CAV, Centro de Artes
Visuais e, contribuiram para enriquecer o panorama da fotografia nacional, com varias exposicdes de
fotografos internacionais. A apresentacdo em Portugal de exposi¢cdes individuais de alguns artistas
estrangeiros, a par da presenca regular de galerias portuguesas em feiras de arte no estrangeiro, sobretudo na
ARCO em Madrid, e na Bienal de Veneza, sdo indicios do trabalho de internacionalizacdo da arte
portuguesa, durante os anos 80 (ver Anon, 2010c: n.p.).
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O reconhecimento da nova vaga de artistas nos anos 80 foi acompanhado por um conjunto de agentes,
nomeadamente, galeristas e criticos (como Alexandre Melo e Jodo Pinharanda), que contribuiram para
a visibilidade e capacidade de difusdo das artes plasticas, seguindo a tendéncia internacional da
década.*

Esta dindmica representa diferentes geracGes e sensibilidades, incorporacdo do cruzamento de
praticas vindas da década anterior, como o0 pos-conceptualismo ou body art. E, novas realidades
caracteristicas dos anos 80, com a instauracdo de uma situagdo pléastica balizada pela transvanguarda, o
neo-expressionismo e novas figuracdes. O movimento traduz-se num predominio da figuracdo
humana, frequentemente exercitado num registo espontaneo ou pulsional, testemunho da pluralidade
de geragOes e hibridismo de solugfes estéticas. Uma das caracteristicas da conjuntura artistica dos
anos 80 foi também, “a dindmica mediatica produzida pela afirmacdo publica de grupos informais de
artistas”. Tais grupos correspondiam mais a “cumplicidades de formacdo, promoc¢éo e atitude, do que
a afinidades programaticas ou estéticas, como se comprovou pela rapida autonomizacgdo de carreiras
individuais” (Anon, 2010c: n.p.), como as de Helena Almeida e Jorge Molder.*

No caso de HA, a artista habita 0 espago da obra com o seu corpo, orientando-se para a
neutralidade do corpo-objecto através de elementos como a escala, a forma, o negro. Mas sempre

regressando a si mesma, pela realidade do corpo-experiéncia-processo:

%0 «Relativamente as Galerias, em meados dos anos 80, esta dindmica ficou marcada pela abertura da Cémicos,
em Lisboa, e a Nasoni, no Porto. Outros exemplos relevantes sdo a Valentim de Carvalho, em Lisbhoa, e a
Roma e Pavia, depois a Pedro Oliveira, no Porto [em todas elas Jorge Molder e Helena Almeida tém marcado
presenca]. Os Cémicos sdo uma espécie de simbolo cultural da década. A sua actividade ficou ligada a
muitos dos nomes revelados e com maior capacidade de afirmacdo e, aos temas e debates estéticos mais
marcantes deste periodo”. A “Nasoni é uma espécie de simbolo econémico da época. Desenvolveu um
trabalho ambicioso ao nivel do mercado da arte em Portugal”. Em conjunto com uma “multiplicacdo de
inauguracGes, ampliacBes e mudancas de espacos na segunda metade desta década, € o projecto do Museu
Nacional de Arte Moderna, em 1989, na Casa de Serralves, revelam a dindmica cultural e econémica na area
das artes plasticas e do mercado de arte em Portugal nos anos 80” (Anon, 2010c: n.p.).

31 Um destes grupos incluiu, entre outros, Pedro Calapez (1953-), José Pedro Croft (1957-), Pedro Cabrita Reis
(1956-) e Rui Sanches (1954-). Entre as exposicdes realizadas em conjunto destaca-se Arquipélago (SNBA,
1985). E importante referir o trabalho de outros artistas que se afirmaram no mesmo contexto cronolégico,
como Pedro Casqueiro (1959-), Ana Vidigal (1960-) ou Ilda David (1955-). Uma outra vaga de artistas
surgiu, ainda em meados da década de 80, numa série de exposicdes colectivas. Destacam-se Continentes
(SNBA, 1986) com artistas como Pedro Proenca (1962-), Fernando Brito (1957-) e Xana (1959-). “A pratica
inicial do grupo foi marcada pela exuberancia visual e de atitude, displicente eclecticismo na manipulacao de
referéncias, forte sentido lGdico da provocacao e, pelo comentario irénico a actualidade artistica” (ibid.).
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O tema do ciclo/circulo pode ser interpretado como consciéncia de alienagdo, do aprisionamento do corpo
proprio, da impossibilidade de comunicagio (...) o recurso ao filme [por exemplo, em Ouve-me, 1979%]
permite explorar as potencialidades do tempo da ac¢8o — a duragéo, 0 movimento repetitivo — para reforgar a
ideia de incomunicabilidade e isolamento, também sugerida pela lentiddo e pendria dos gestos frente a
objectiva (Candeias, 2006:177).

Também JM preconiza um retorno constante a si proprio através da construgdo do outro. Encarna
sobretudo diferentes personagens em encenacfes de natureza dual nas quais contrasta, muitas vezes, a
sua propria imagem e a imagem do duplo, a finitude e a infinidade do tempo, o tempo real versus o

tempo da fotografia: Assim,

E possivel abordar as artes plasticas do ponto de vista do interesse, mais ou menos manifestado e intencional
dos criadores de imagens, pelas metaforas temporais: o tempo “esta” (espacialmente a nossa frente ou atras
de nos), é coisificado (temos ou ndo a sua posse) e, quantificado (temos muito ou pouco). Substantivado
como coisa/objecto em movimento. Quer dizer que a consciéncia do tempo ndo é monolitica, mas
entrecruza-se, necessariamente, com a consciéncia do espaco, como do corpo (Candeias, 2006:176).

1.3.1. Helena Almeida, o habito de habitar a obra

Helena Almeida, com uma trajectoria exclusivamente artistica, rompeu com os limites da pintura, na
década de 70, em Portugal. Transcende ortodoxias e disciplinas ao inaugurar novos “processos do fazer

em arte”, conduzindo as praticas da fotografia, do desenho e da pintura para outro nivel:

Ha em Helena Almeida uma “arqueologia” evidente da pintura (...) em muitas séries de fotografias e
imagens dos anos 70, séries tais como “Tela habitada” (1976), “Desenho Habitado” (1975) e “Pintura
habitada” (1976), a autora tende a aproximar-se mais dos elementos estruturais da linguagem visual (ponto,
linha, plano, gesto, cor, espago, etc.) do que daquilo que pode oferecer como uma “pintura acabada” (Vidal,
2009: n.p.).

HA nasceu em Lishoa, em 1934, estudou Pintura na Escola Superior de Belas-Artes de Lisboa. Os seus
trabalhos tém estado presentes em exposi¢des em todo o mundo, desde os anos 60, em cidades como
Lisboa, Porto, Madrid, Nova lorque. Participou nas Bienais de Sao Paulo (1979), Veneza (1982 e 2005),

Istambul (1997), Santa Fé (1999), Sidney (2004), entre outras. A maioria das suas obras pertence a

%2 Ouve-me, 1979. Super 8.p/b., s/som. 3°46°*. CAMJAP, inv. N° IM13 (AA.VV., 2006:179).
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diversas coleccBes particulares e publicas, nacionais e internacionais. Inaugurou a primeira exposi¢ao
individual em 1967 na Galeria Buchholz em Lisboa, expondo de imediato a inquietacdo conceptual com
0 estatuto do suporte: telas, geométricas e tendencialmente monocromaticas, procuram a fuga ao seu
limite (Lima, 2004).

Na década de 70 a obra comeca a romper com o0s formatos e métodos mais tradicionais, altura em
que inicia a internacionalizacdo com uma exposi¢do em Berna (Galerie e+o Friedrich), seguida de Basel,
Paris, Bruxelas, etc. Em 1982 foi a representante portuguesa da Bienal de Veneza comissariada por
Ernesto de Sousa, escolhido por Helena Almeida como um dos seus interlocutores nos anos de
langamento da carreira (Carlos, 2005a:5). Desta forma, HA marca a arte portuguesa das ultimas cinco
décadas, com um desejo de comunicar que se confronta, constantemente, com hesitacbes e
perplexidades. O corpo habitado pela pintura, pelo desenho, pelo espaco, é uma das dimensdes do seu
trabalho com forte componente conceptual, diversamente interpretado (pintura, desenho, escultura e
gravura), com um ponto comum: a fotografia. Logo na década de 70 usa o registo em video e a
instalacdo. Em 1980 descobre o negro. Em 1987, destacou-se com Frisos, conjunto de 262 fotografias
sobre papel que expds no CAMJAP. Prosseguiu, entretanto, com os trabalhos de instalacéo e fotografia,

mantendo a utilizagdo da propria imagem como uma constante da obra (Lima, 2004: passim).

Em Helena Almeida o corpo quer ser tela tanto quanto a tela quer ser corpo, no sentido em que o0 corpo
anseia pela fixidez canone da tela enquanto a tela anseia pela subordinavel dissolucdo do corpo. Na
dialéctica resultante do cruzamento desses impulsos contraditérios e paradoxais, entrevemos um efeito
cinematografico, bem como a formacgdo de um caos como componente residual do canone, inquietude que
da lugar a um novo suporte, a fotografia. Entre o aqui e o além, o corpo da artista joga com a ambiguidade,
invertendo o eixo entre representante e representado e devolvendo-nos o olhar que Ihe langamos como um
olhar sobre nés proprios (Anon, 2010).

Em 2005 representou Portugal na Bienal de Veneza com Intus (exposicdo comissariada por Isabel
Carlos), “expressdao paradigmatica do dinamismo da criagdo artistica em Portugal no dealbar do séc.
XXI” (Lima, 2005), bem como da carreira da propria artista, especialmente “focada na interacgdo corpo-
espaco, a partir da década de 90. Os trabalhos que constituem a exposi¢do Intus — expressao em latim

que significa “de dentro” — sdo a continuacao desta relagdo” (Carlos, 2005a:13).
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Figura 1.3.1.1. Helena Almeida, Eu Estou Aqui, Fotografia, Preto & Branco 125cm X 90cm, 2005.
Fonte: Intus, Catalogo de Exposicéo, FCG, 2006:23.

A série Eu estou aqui ¢ uma das obras que integra esta exposigdo, em que “o corpo simultaneamente se
esconde e se expde, através de uma coreografia minima de gestos e posturas”. Esta série “reenvia tanto
para 0 gesto do agradecimento de um actor”, como para uma “dimensdo de entrega aos olhares do
publico” (Carlos, 2005a:14). E se o desenho e a pintura sdo as disciplinas para entender alguns dos
trabalhos da década de 70 e 80, a escultura e a performance sdo, na opinido de Isabel Carlos (2005a:14-
15), cruciais para entender a série Eu estou aqui, pela “dimensdo quase religiosa e sacrificial, um registo
de ritual e celebracdo, num permanente continuum, entre ser e fazer, entre obra e médium”. Assim, a
problematica do espectador entra também no objecto da sua obra. Uma reflexdo sobre a funcéo e o lugar
do espectador serve para acabar com as barreiras entre este, a obra e o autor, colocando-o no mesmo
espago-tempo, como uma “continuidade constituinte” da propria obra (Braz, 2007:110-115). Neste
processo “o espectador ¢ um elemento minimo “genérico” em ligagdo com o “lugar-comum” de uma
dimensdo dialégica que garante a potencialidade da obra” (Braz, 2007:85).

Mas se, por um lado, estas discursividades (in)formam a identidade da obra, por outro, elas
informam a vida dos artistas, e a significancia simbdlica e social das suas identidades. Como podem

estes discursos da /na obra ser desconstruidos e utilizados, como se tornaram aceites e reconhecidos? O
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que dizem sobre a representacdo e uso especifico do corpo pessoal na obra? Como é este discurso

criativamente interpretado pela artista?

1.3.2. Jorge Molder, the Portuguese Dutchman

A Jorge Molder (1947-) coube igualmente um lugar Gnico, com o seu trabalho, surpreendentemente, tdo
critico como criativo para 0 mundo da fotografia e da arte. O seu caminho, sem paralelo, e ndo

exclusivamente artistico, € reconhecido e relevante:

O trabalho de Jorge Molder usa todos os dispositivos artisticos da fotografia classica: composi¢do, nuances
subtis de preto e branco [e de cor], o uso de luz intensa e sombra, registando a intensidade de uma atmosfera
ou a captura de um momento poético. Mas antes que a estes seja dado expressdo artistica sdo,
primeiramente, imagens na mente do artista. A série e 0s seus titulos perseguem uma ideia, uma visdo, nada
esta 14 por acaso ou coincidéncia (Bergmann, 1999:35).

JM é licenciado em Filosofia pela Universidade Classica de Lisboa; foi director do Centro de Arte
Moderna José de Azeredo Perdigdo (CAMJAP) desde 1994 até 2009 (ano em que abandonou o cargo,
por motivos pessoais, no inicio de Janeiro); em 1990 ingressou na Fundacdo Gulbenkian como assessor,
tendo sido depois director adjunto do Arquitecto Sommer Ribeiro, primeiro Director do CAMJAP.
Como fotografo, JM possui um relevante percurso nacional e internacional. Foi artista convidado na
Bienal de S. Paulo em 1994 e representou Portugal na Bienal de VVeneza em 1999 (Jurgens, 2006).

Como referido, estreou-se em 1977 com a primeira exposi¢do individual, Vilarinho das Furnas
(Uma Encenac&o), Paisagens com Agua, Casas e um Trailer. Consistia num conjunto de imagens de
uma instalacdo de Ana Hatherly “sobre uma aldeia comunitaria do norte de Portugal que, nesse ano,
foi evacuada e submergida pelas aguas de uma barragem. Essas imagens inauguravam o0 sentido
nostalgico de toda a primeira fase da obra de Molder, em torno da ideia de perda, que se viria a
manifestar sempre, mas noutras formas, até as séries mais recentes” (Sardo, 1998:25).

A partir de 1978 o seu trabalho ganhou uma inclinacéo literaria atraves de contributos com poetas
como Joaquim Manuel Magalh&es e Jodo Miguel Fernandes Jorge, como no livro Uma exposicéo (1980)
(Sardo, 2005), ou O Gosto do Pao (1989). Comecou aqui a esbocar-se o interesse pela referéncia

narrativa e o viés cinematografico da sua fotografia. A partir de 1987 comeca a utilizar a auto-
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representacdo. A opcdo pela série, “categoria estruturante da obra, intensifica o seu caracter
cinematografico”. Em conjunto com ““o interesse quase obsessivo” pela pratica do auto-retrato, a série ira
funcionar como “o dispositivo de producdo de sentido mais omnipresente no desenrolar do seu percurso
fotogréafico” (Sardo, 2005: passim). Em Joseph Conrad (1990) ou The Secret Agent (1991), por exemplo,
apresenta um conjunto de cenarios que evocam uma “narrativa suspensa”, como “pistas numa novela

policial ou num conto fantastico cujo desenrolar permanece obscuro” (ver www.jorgemolder.com).

Como um homem na Linha do tempo (2000) “percorre uma casa, que vemos estar abandonada,
como se procurasse algo, que suspeita estar ligado ao seu passado, seguindo um fio ténue de sentido que
poderia encontrar nas coisas ainda presentes e mesmo nas marcas de destruicdo” (Molder, 2000). E que

representado pelo artista, pode ser qualquer um.

Figura 1.3.2.1. Jorge Molder, Linha do Tempo. Video 5° 40”, Preto & Branco, Som, 2000, Colec¢io CAV,
Coimbra. Fonte: Sardo, 2005: imagem n°22, n.p.

O auto-retrato, embora presente desde cedo, s6 mais tarde veio a atingir o seu actual simbolismo. Ao
ser trabalhado também em séries, adquiriu um estatuto de auto-representagio, “o rosto da mascara”, no
qual o eu do artista se revela e oculta, através da adopgdo de um outro enquanto protagonista da

representacao.

Entre o filme noir e o romance vitoriano, entre o agente secreto e Mr. Hyde, o outro é aquele que se libertou
do corpo para abracar plenamente a sua condigdo espectral, sendo que esta é a condi¢do da fotografia ela
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propria”. Como testemunho Gltimo dessa condigdo ver, por exemplo, a série Nox (Bienal de Veneza 1999)

na qual “a densidade do negro ameaga subsumir as suas personagens” (Anon, 2010a).

Eis porque JM tem vindo a desenvolver uma profunda e sistematica exploracdo da imagem fotografica
enquanto modelo e veiculo para a auto-representacdo, tendo o proprio corpo e rosto como matéria
primordial. As suas fotografias confluem para um universo ficcional, onde impera a figura do duplo no
qual o artista encarna personagens que “resistem a dissolver-se inteiramente numa eventual narrativa”.
De tal forma, cada imagem pode funcionar autonomamente, apesar do carécter serial das suas
representagBes. Muitas vezes o seu trabalho é marcado pelo confronto do olhar do artista com a sua
aparéncia, como em Pinocchio (2009), ou do duplo, como em The Portuguese Dutchman (1990)
(Marchand, 2009). As fotografias de JM sdo “presencgas, quase abstractas, em que 0 recurso ao proprio
corpo do artista constitui uma marca dessa abstrac¢dao” (Sardo, 2005:14).

Estes sdo algumas das ideias associadas a Jorge Molder e a sua obra, amplamente reconhecidas e
divulgadas. Contudo interessa perceber como tiveram lugar. Qual a sua origem e “estatuto normativo”.
Que posigdo o artista adopta e como percepciona estes discursos? Qual o seu papel na sua producdo? O
que é auto-representar-se?

Para responder a estas questdes fez-se um desdobramento da questdo dos usos e representa¢des do
corpo no trabalho de HA e JM segundo duas dimensd@es, profissional e discursiva, para reconstruir as
narrativas da singularidade e do reconhecimento nos dois artistas. A primeira dimenséao estuda o objecto
do ponto de vista do individuo criador, relacionando as questdes do corpo e das suas representagdes com
a problematica da identidade, com diversas vertentes (e.g., social, narrativa, singularidade); na segunda
dimensdo, o objecto é abordado do ponto da vista da préatica da representacao, relacionando as questdes
do corpo com o seu sentido visual e simbolico.

No proximo capitulo sistematiza-se a abordagem tedrico-metodoldgica utilizada nesta
investigacéo, para compreender como 0 corpo é, visualmente, construido como identificacdo pessoal e

simbolo iconico da identidade do artista e da obra.
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2. CONCEITOS E DIMENSOES TEORICO-METODOLOGICAS DE INVESTIGACAO

A literatura, pelo seu caracter eminentemente discursivo, tem sido o espaco em que as localizacdes do
sujeito e as construcdes da identidade mais vezes foram identificadas. Permite uma visualizacdo clara
de como os individuos, em varias épocas, concebiam e construiam as suas identidades.

Mas também no quadro da arte e da cultura actual isto se pode observar. As alteraces séo
visiveis pela introdugdo da imagem virtual, da tecnologia e da estética. Funcionam como
virtualizacBes e extensfes dos corpos. Reforcam e alteram padrdes de conhecimento, condutas e,
consequentemente, formas de expressdo, assim como os discursos sobre elas. Como nos casos que esta
investigacdo se propde analisar, a partir da reconstrugdo dos discursos da identidade e do corpo na
obra de Helena Almeida e Jorge Molder.

Nestes, a obra artistica seria ndo so pictural, mas biografica, pelo menos ao abordar o uso do
corpo do artista como tema central. Outra hipdtese seria a oposta, mais préxima dos discursos dos
artistas. Isto é, ndo tendo nada de biograficas, estas imagens terdo em si outra mensagem, outra
identidade, qual? A aceitacdo e reconhecimento destes discursos e identidades, decorrentes da
exposicdo da obra, podem considerar-se como consequéncia ndo esperada da ac¢do? Ou existem
agendas nesse sentido? Como legitima-las entdo? Podem, ainda assim, ser legitimamente incluidas no
processo de construcdo da sua legitimacdo. Neste sentido, como é que afectam as nogfes de artista
(prética), autor (sujeito) e obra (representacao e/ou ficcdo), outros discursos (legitimados/legimadores)
e até mesmo o espectador (diferentes quadros de referéncia, modos de ver). Estas sdo, também,

guestdes sobre as quais se pretende reflectir, e dar resposta nesta tese.

2.1. Estrategias metodologicas de observacao e analise

O trabalho de Helena Almeida (HA) ja foi tema de algumas dissertacdes de mestrado ou trabalhos
académicos donde se destacam: Ivo Braz (2007), com uma dissertacdo de mestrado intitulada Pensar a
pintura — Helena Almeida (1947-1979), inserida no IHA/Estudos de Arte Contemporénea da Faculdade
de Ciéncias Sociais e Humanas da UNL, e publicada pela Colibri; Francisco Lima (2007), com O Atelié
Enquanto Lugar e Processo de Criacdo Artistica, dissertacdo de mestrado em Criacdo Artistica

Contemporanea do DECA, Departamento de Comunicacdo e Arte da Universidade de Aveiro; Alexandra
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Santos, (2009), com Helena Almeida: o tempo e a representagdo, um estudo sobre as maultiplas
linguagens da sua obra (1960-80), dissertacdo de mestrado em Arte, Patriménio e Restauro, da
Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa; e um trabalho académico Era Uma Vez Uma Mulher
Sem Sombra que Encontrou Uma, da Faculdade de Belas Artes da Universidade de Lisboa, da autoria
Filipa Gomes, Cristiana Rodrigues e Ricardo Mendonca (2006). Sobre Helena Almeida destaca-se ainda
uma antologia, Tela Rosa para Vestir, publicada pela Fundacion Telefénica de Madrid de 2008.

Para Jorge Molder (JM) no ambito académico, destaca-se a recente tese de doutoramento de
Margarida Neves (2011), Reconfigurar o corpo: o fragmento nas poéticas de Jodo Miguel Fernandes
Jorge e Jorge Molder, da Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa. Centrada “na inter-relacéo
entre texto literario (Jodo Miguel Fernandes Jorge) e fotografia (Jorge Molder) “pretende mostrar como a
liminaridade das artes pode ser um factor determinante nesta relacdo (...) de contaminagdo e
contiguidade” (Neves, 2011). Salienta-se, ainda o livro do artista (com textos de John Coplans e lan Hunt
e coordenacdo de Delfim Sardo) — Luxury Bound, publicado pela Assirio & Alvim, em 1999.%

Na sociologia, os estudos sobre o corpo sdo muito diferenciados, normalmente interconectando
diversas areas do saber. Por exemplo, género e sexualidades (Creed, 1995; Collins, 2005; Haddow,
2005), identidades, cultura, e modificagcBes corporais (Hall, 1993; Grosz, 1994; Featherstone 1995b;
Ferreira, 2006; Pleamons, 2010), estudos feministas associados a estruturas de dominacao, de poder e da
linguagem; imagem do corpo, regulagdo, saide e doenca, e ciéncia biomédica e tecnologia (Foucault,
1977; Scarry, 1985; Laqueur, 1987; Turner, 1992; Butler, 1993; Haraway, 1991; Frank, 1995; Kroll-
Smith & Floyd Jr., 1997; Baudrillard,1985; Waldby, 1999; Lury, 2000; Dias, 2003; Cunha, 2004;
Miranda & Cruz, 2002; Pirani & Varga, 2005 e 2008; Paton, 2010; Carapinheiro, 1986, 1993, 2010 e
2011; Carapinheiro et al., 2001 e 2008; Coelho, 2012, etc.). E também comum estas perspectivas
aparecerem ligadas as abordagens antropoldgicas e fenomenolégicas sobre o corpo (e.g., Merleau-
Ponty,1972; Mauss,1936; Le Breton, 1985, 1990, 2006 [1992], 1999, etc.; Csordas 1994; Vale de

Almeida, 1996; Douglas, 1978; Sassatelli, 2000; Huggins, 2010; Pine, 2010).

%% Obviamente, esta lista é redutora de todo o espectro de fontes empiricas e literarias sobre o trabalho dos dois
artistas. O denso corpo de informacao sobre os dois artistas pode ser encontrado, sobretudo, em catalogos de
exposicdo. Estes constituem importantes fontes documentais. Condensam informacgdo diversificada, como
curriculos, dados pessoais, textos de autor, textos sobre os autores, prefacios, e claro, imagens. Como o0s dois
artistas sdo bastante reconhecidos € vastissimo o nimero de documentos deste género. Existem muitos outros
documentos como ensaios criticos sobre a obra, artigos, folhetos, etc., cujas referéncias podem ser
consultadas nas paginas desta tese referentes as Fontes.
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Por sua vez, o estudo da representacdo do corpo no ambito da arte contemporénea, sob uma perspectiva
socioldgica, implica o conhecimento de uma vasta literatura, pois o corpo aparece ligado, por um lado a
arte, ciéncia e cultura; por outro, as capacidades fisicas, intelectuais ou instrumentais do individuo. Neste
sentido, muitas das formas de representacdo do corpo gque se encontram hoje na arte contemporanea,
podem considerar-se praticas de excorporagdo, pois representam alguns dos usos e manifestacGes
corporais dos artistas e 0 modo como conciliaram pensamentos, conceitos e 0 percurso nessas criagoes.
Sdo exemplos artistas como Lygia Clark (1920-1988), Cindy Sherman (1954-), Francesca Woodman
(1958-1981), Helena Almeida, Jorge Molder, entre muitos outros.

O corpo simboliza nestes casos a interseccdo entre o individuo e a sociedade, meio pelo qual a
relacdo entre o “eu” do artista e as categorias do “outro” podem ser exploradas e debatidas. O sentido do
self é construido pragmaticamente, pois a pessoa (e sua aparéncia) ndo advém apenas de circunstancias
quotidianas, sdo também o resultado da determinac&o individual (O'Reilly, 2009).** Muitas vezes, estas
formas de representacdo do corpo exprimem a experiéncia pessoal através da participacdo emocional,
intelectual ou instrumental dos artistas em diversas situagdes, encenacles e contextos. Resultado de
influéncias e de experiéncias vividas, conforme desejem expressar convicgdes politicas, contestagdes
morais, éticas, ou marcar posicdes ideoldgicas (O'Reilly, 2009:62-63).*

As representacbes do corpo nos casos de HA e JM inscrevem-se neste registo, ndo tanto,

intentarem uma visdo propriamente politica de um assunto particular, mas de apresentarem uma

% Varia de acordo com o género, a época, 0 artista e 0 seu proprio estilo. E, ainda, de acordo com disposicdes
individuais, habitus e incorporagdo, caracterizados por um estar-no-mundo culturalmente situado que indica o
sentido imediato da experiéncia corporal: quer a existéncia de uma presenca temporaria e historicamente
informada no mundo sensorial, como de um reservatorio pré-objectivo de conhecimento, o que implica a
incorporacdo de padrdes, valores, ideias e, a0 mesmo tempo, a sua excorporagdo manifestada na interacgdo e
nos usos que se fazem do corpo (Csordas, 1994:14).

% Ppraticas para desafiar ideias politicas pela expressividade e interpretagdo de subculturas ou questdes

marginais; chamam a atencdo para os problemas diarios, tornando visivel o invisivel através do corpo do

artista. Sobretudo na performance (e.g., Kira O'Reilly [1992-], Marina Abramovic [1946-], Franko B [1960-],

Yasumasa Morimura [1951-], Regina Galindo [1974-]), mas também na fotografia, video ou happenings

[e.g., Cdo Pestana, 1953-], Vanessa Beecroft [1969-], Allan Kaprow [1927-2006] ou Bloody Mess Project, de

2004, do grupo Forced Entertainment). Adicionalmente, muitas das obras de arte actualmente envolvem

muito mais do que o contexto da visdo, outras percepg¢des, como cheirar (e.g., Anish Kapoor [1954-]), ouvir,

tocar, emocional e todas as formas de interaccdo corporal possiveis (e.g., Doug Wheeler [1939-], DW 68

VEN MCASD 11, 2011 — Luz UV de néon branca).
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perspectiva critica ou reflexiva sobre a arte e os seus limites. O corpo serve de suporte a0 mesmo tempo
gue pensam a interaccao entre a obra, 0 outro e o espectador, que é em primeiro lugar o proprio artista.

Na reflexdo sobre o proprio trabalho, HA e JM, adicionam diferentes experiéncias sociais de
subjectividade, sobretudo dos seus corpos a obra, permitindo de forma distinta, a propensdo para a sua
singularidade. Ao mesmo tempo produzem discursos imagéticos e simbolicos sobre essas experiéncias.
A opcdo por tais praticas de excorporagdo através da auto-representacdo pode ser um meio de
contestacdo ou continuidade, de afirmacdo ou significagdo, de realizacdo pessoal e profissional ou de
interpretacdo de si mesmo e das experiéncias de vida. Desta forma passiveis de analise sociolégica.

A escolha dos dois artistas justifica-se, ndo pela inclinacdo habitual da metodologia para o
universal, mas pela necessidade de uma investigacdo socioldgica sobre a problemética da singularidade
artistica (Conde, 1993b: 200). Nestes dois casos com elevado grau de evidéncia empirica. Em suma, as
caracteristicas destes casos sugerem uma perspectiva discursiva e interpretativa da auto-representacao
com andlise curricular, visual e textual para o seu estudo.

Concretamente, a perspectiva metodoldgica consistiu na recolha e andlise interpretativa de
documentos sobre as narrativas e identificacbes dos artistas e suas obras (por exemplo, artigos
publicados, entrevistas, curriculos e catalogos), e a colecta, observacao e andlise critica de imagens. S&o
praticas importantes para compreender, por um lado, a constru¢do da obra, por outro, trajectdrias e
identidades. O foco é a préatica da auto-representacdo entendida como manifestacdo da experiéncia de
vida, tendo como pressuposto a importancia da interpretagdo da expressividade e das experiéncias
individuais para compreender a construcéo das identidades dos artistas e das obras (Melleiro & Gualda,
2003:71).

Combinar a interpretagdo visual e uma visdo incorporada das préaticas de representacdo do corpo
afigura-se um desafio metodolégico, pois as suas fronteiras e convengdes sdo constantemente
questionadas e interferidas pelos préprios artistas. Esta possibilidade deriva da énfase na representacéo
do corpo como elemento que da sentido as experiéncias de vida destes artistas, incorporacdo e
identidades, criando ao mesmo tempo, a singularidade e reconhecimento dos casos.

Como tendencialmente interpretada pelas metodologias qualitativas a “vida” percorre trés
dimensBes: como é vivida, experienciada e narrada. O estudo das representaces do corpo concentra-se
nessas trés dimensoes, pois a analise das discursividades sobre os dois artistas tem por objectivo nao s6

as imagens, mas “os contextos e processos que a elas conduziram, no encadeamento de etapas com
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rupturas e continuidades, que toda a obra autoral ¢”, implicando varios conhecimentos (Silva, 2006:11).
A experiéncia e expressdao simbolizam encontros, confrontos e passagens que ddo sentido aos
acontecimentos na vida e as identidades dos artistas. Nos casos em estudo, 0 corpo € tanto a superficie
dessa experiéncia como da expressdo, portanto, da compreensdo e construcdo das identidades pelos
artistas. E apresentado através da auto-representacio como uma leitura (sempre subjectiva) pictorica do
mundo. A interpretagdo discursiva das identidades dos artistas e das obras pode resultar de fundamentos
subjectivos, objectivos e intersubjectivos. O conhecimento subjectivo implica a descricdo de uma
experiéncia pessoal, na compreensdo de um fendmeno particular. O conhecimento objectivo permite a
individuos fora dessa experiéncia compreendé-lo, mesmo se ndo experimentaram o fenémeno. O
conhecimento intersubjectivo decorre do intercambio de experiéncias e relatos (Denzin, 1989 e Bruner,
1984 apud Melleiro et al., 2003:71-73).

Nesta Optica, a escolha dos casos interessa ndo sé porque eles inscrevem o corpo no espago da arte
contemporanea, mas porque a representatividade e a especificidade das obras de HA e JM, sdo Uteis para
compreender a relacdo entre identidade e corporalidade. Ideia que inspirou esta investigacdo. Relacéo
inseparavel da andlise das significagdes do corpo na obra, trajectorias curriculares, contextos de
interaccdo, criacédo e difusdo do trabalho dos dois artistas.

Relativamente as questdes de quais e de quantos casos escolher, ou porqué, define-se,
normalmente, a partida, pelos objectivos da investigacéo e pela prdpria tematica. A I6gica da escolha do
caso deve residir no seu caracter tipolégico, apto a servir uma logica de inferéncia generalista, mas
também uma I6gica de referéncia distintiva, por exemplo, como refere Conde (1993a:47) em relacdo a

escolha de uma biografia:

A resposta a questdo da escolha possivel [entre um ou varios casos] depende tanto da probleméatica de
investigacdo como da sua correlativa funcdo de comando central porque, na verdade, esta abordagem (...)
tem a priori, uma dupla disponibilidade: disponibilidade para servir uma logica de inferéncia generalista
estribada na representatividade tipoldgica dos casos contidos num conjunto de [outros casos], casos
procurados ou seleccionados sob o principio de propriedades individualmente recorrentes e, desde logo,
extensiveis a um grupo, um contexto, um sector; mas disponibilidade também para servir uma logica de
referéncia particularista sob o principio das propriedades individualmente diversivas, portanto sensivel a
singularidade especifica do caso escolhido por esta e ndo outra razéo.
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N&o obstante, numa investigagdo poderem ser usados mais do que um caso (como se decidiu fazer), o
estudo de caso ndo depende do nimero de casos para a sua justificacdo epistemolégica. Utilizar mais do
gue um caso ndo significa, necessariamente, 0 aumento do poder explicativo do estudo (Easton, 1982). A
decisdo de usar um ou mais casos deve regular-se pelos objectivos da pesquisa. A utilizacdo dos dois
casos, foi necessaria para demonstrar a eficacia do modelo de analise, permitindo em termos
comparativos encontrar tragos comuns e as diferencgas entre os casos, testar a consisténcia das relagdes
estabelecidas no seu interior, reflectindo questdes substantivas e as problematicas de maior interesse.*®
Recorde-se, ainda, que o método decorre do objecto, ou da forma como € construido. Por isso, a decisdo
sobre procedimentos metodoldgicos, é sempre, a partida, em parte provisoria. Os procedimentos de
pesquisa parecem anteceder a pratica, mas de facto, ela os definiu (Bourdieu et al., 1999b). Isto &,
alguma margem de incerteza acompanha sempre a operacionalizacdo do plano ou estratégia de pesquisa
inicial.

Os dois casos sdo, sem duvida, exemplares da identificagdo do artista com a obra. No entanto, ha
uma “divergéncia” entre os discursos pessoais dos artistas — este Nd0 € 0 meu corpo — e 0 que as imagens

mostram. Dai aparentes observagdes contraditorias. Diz Helena Almeida:

N&o sdo auto-retratos pois ndo encontro neles a minha “subjectividade”, mas sim o meu “plural” que fago
comparecer numa espécie de cena. Serfo “auto-retratos”? No entanto, posso dizer que sdo encenagdes
executadas num pequeno, ou por vezes grande, enquadramento (no sentido quadro/teatro) em que apareco
como uma ficgdo. Estas cenas sdo feitas como se fossem a narrativa de uma cintilagdo (HA, 1982).

Jorge Molder também afirma:

Aquele é um personagem que acolhe as suas microfic¢des. Nao sdo auto-retratos. Sdo auto-representaces.
Séo fragmentos de histdrias. Alguns sdo de facto mais auto-retratos do que auto-representaces. Tém mais a
ver com 0 modo como me sinto e como me vejo (JM apud Ribeiro, 2010).

% Na definicdo do universo de analise, quando est4 em causa a pesquisa qualitativa, alguns autores utilizam
também a nogdo de “amostra” num sentido ndo probabilistico. A utilizar uma designagdo deste género neste
estudo, tratar-se-ia de uma amostragem por caso multiplo/contraste-aprofundamento. Porém, optou-se por
ndo utilizar essa designacéo, pois as caracteristicas do universo de andlise ndo facilitam a sua defini¢do a
priori. Nestes casos é preciso reflectir sobre o estatuto dos dados para falar de amostra e ndo o contrério. Isto
é, utilizd-la obrigaria a estabelecer uma distingdo estratégica entre amostra qualitativa e quantitativa em
primeiro lugar, para depois falar dela (ver Pires, 1997:116-117 apud Guerra, 2012 [2006]:44).
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Consequentemente, a evidéncia do icone visual (imagem do corpo do artista) ndo parece contestar os
discursos institucionalizados. No entanto, do ponto de vista subjectivo certos sentidos sdo investidos
pelos artistas nessa relacdo entre corporalidade/identidade e visualidade. Como € que a identidade da
obra, simbolicamente, marcada pela figura do artista se relaciona com a identidade pessoal e social do
artista? E, de que maneira esta pratica profissional também se reflecte nestas formas e modos de vida?
Com efeito, eles ndo procuram o vulgar acto de se auto-representar. Querem, antes, explorar um projecto
conceptual e um processo criativo, onde confluem diversas axiomaticas simbolicas e culturais
especificas. Ainda que se associem em certos planos aos seus projectos identitarios e de vida.

A perspectiva sociologica olha para o individuo, como sujeito auto-reflexivo, entidade fisica,
psiquica e emocional, sujeito da e na representacdo. Tal como (Mead, 1934) fala do eu pessoal e do eu
para, ou seja, o criador e os diferentes papéis representados na imagem. A auto-representacdo €, na
verdade, discurso visual, socialmente produzido.

Relativamente ao eu pessoal, interessam as questdes de identidade/identificacdo do artista com a
obra (e vice-versa), as suas disposi¢des subjectivas, incorporadas e agenciadas na pratica da auto-
representacao através da excorporagdo. Isto é, analisa a auto-representacdo por via da corporalidade.
Quanto ao outro eu (o eu para) analisa a imagem de si, a auto-representagdo como uma prética
discursiva, com uma certa afirmacdo publica, preconizada pelo corpo como discurso produzido na
realizacdo dessas praticas (organizagdes simbolicas, sentidos atribuidos e quadros de significacdo dos
criadores, construcdo do reconhecimento). Ambas as abordagens se ligam aos processos de construcao
das identidades pessoais e sociais dos artistas em causa.

S&o duas vertentes das identidades, pessoais e sociais, para a interpretacdo discursiva do corpo
fundada na andlise das trajectdrias dos dois artistas, reconstruidas a partir dos seus curriculos, de modo a
situd-los no dominio especifico onde se realizam as praticas e relagdes profissionais (Conde, 1993a) — o
espaco multidimensional de realizacdo pessoal e profissional. De seguida faz-se a analise dos varios
discursos que acompanham estes casos e organizam estas praticas: visuais (sentidos “intrinsecos” dos
usos do corpo na obra, aspectos formais e técnicos, agéncia da imagem) e mediaticos (pessoais e de
outros agentes). A inclusdo na analise, dos discursos mediéticos e a sua compara¢do com 0s discursos
visuais permite tratar a dimensdo da legitimacdo e reconhecimento artistico nestes artistas. Significa
“estudar os grupos de pessoas que partilham determinada localizacdo organizacional relativa ao poder

que possuem para formar percepgdes publicas de politicas, praticas e acontecimentos”. Isto €, percepcoes
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estéticas e simbdlicas sobre a arte, a auto-representacao e singularidade de cada artista (Fairclough, 1995;
Foucault, 1983; Goffman, 1974; Mumby & Clair, 1997 apud Gunn 2011:34).

Em suma, o quadro teérico desta investigacdo consiste, essencialmente, em trés conceitos
fundamentais: Corpo, lIdentidade e Representacdo, a partir de uma perspectiva fenomenoldgica,
hermenéutica e discursiva da experiéncia do corpo. Estes conceitos incidem sobre duas dimensdes de
circunscricdo dos sujeitos, suas identidades e corpos, a da singularidade e a do reconhecimento. Estas
dimensBes aportam leituras identitarias, praticas e discursivas das experiéncias do corpo nas obras. E,
trazem para a andlise uma vertente ‘“cultural-reflexiva” (disposicdes subjectivas, trajectorias,
incorporagdo e excorporagdo) ou as identificacdes pessoais dos artistas e outra “estatutaria-narrativa”
(discursos, historias, papéis sociais, reconhecimento), ou seja, as identificagdes sociais e colectivas dos
sujeitos e das obras (cf. Dubar, 2006:7-15).

A construgdo do sentido do corpo na obra corresponde, pois, a estruturacdo da corporalidade e da
identidade vinculadas as praticas e aos discursos sobre as praticas, sobre o corpo e sobre a obra. Ou seja,
a reconstrucdo das narrativas pessoais e simbolicas em que os artistas se inscrevem. Fundamentalmente,
esta analise explora a forma como a estetizacdo da experiéncia corporal, transforma uma questdo artistica
em questdo social, legitimando novos usos do corpo e da corporalidade, e consequentemente a sua
analise socioldgica.

Veiculo de ligagdo entre o “eu” e os “outros”, a “corporalidade” representa as formas de
construcdo do corpo, dos seus usos e praticas, com 0s quais se relacionam todos os outros referenciais
tedricos. Nenhum deles pode ser separado dos outros, porgue o corpo é mesmo a sua base, é ser e estar
no mundo, é interaccdo e percepcdo, experiéncia, existéncia e expressao; projecto e processo, identidade
e representacdo, categorias que se implicam reciproca e mutuamente. Por outro lado, nesta tese, a
corporalidade articula, também, a realidade imediata e existéncia do corpo no mundo, ou “corpo vivo”
objectivado e institucionalizado (0 corpo externo), e a experiéncia das suas formas incorporadas,
expressas através das formas de excorporacédo (obras/discursos produzidos), ou “corpo vivido”, intimo e
subjectivo, vivo e em devir (Turner, 1992:9). Ou seja, envolve ndo so6 as formas de construcdo sociais do
corpo, mas enquanto categoria analitica, igualmente o embodiment, para exprimir as relacdes e
interaccOes dos artistas (e dos seus corpos) em Vvarios contextos denominados de “espacos de
(i)mediagdo”. Ou seja, a avaliacdo de como a obra é produzida, acolhida e legitimada, a partir da ideia de

que essas relacdes e praticas sociais sao incorporadas/excorporadas, com a imediacdo do corpo sempre
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presente, nas relagdes sociais que envolvem os artistas. Os espacos de (i)mediacdo implicam as
“condicOes de origem” ou produgdo, 0s modos de “divulgacdo”, e a “interac¢d0” com outras imagens,
situacdes e lugares. E por fim, as “condi¢des de aceitagdo” da obra.

A “identidade” é definida como projecto reflexivo (e processo criativo) onde confluem os usos do
corpo, bem como as suas formas de significacdo simbdlica. E, no quadro tedrico apresentado, apos a
observacgdo do material empirico foi vidvel subdividir em “identidade do artista da obra”, “identidade do
artista na obra” e “identidade da propria obra”. Estas categorias sdo desconstruidas mais a frente na tese.

Ainda neste contexto deu-se atencdo ao objecto visual propriamente dito — imagem/representacao,
com especial reparo para os sentidos dos referentes, figuras ou simbolos na imagem, aos conteldos,
espagos de visualizagdo e trajectorias, mas também aos seus efeitos. Quer dizer, a relagdo potencial
particular susceptivel de se estabelecer entre esta e o observador, e geradora de outras experiéncias
discursivas, relacionadas com percepcdes e legitimagBes simbdlicas e estéticas. A imagem,
analiticamente implica, na sua desconstrucdo, dois aspectos: a “expressdo” do artista (que envolve o
habitus e a expressividade) e a dimensdo “técnica/tecnolégica e estética”.>’ Estes principios orientam e
regulam os processos de criagdo das obras como, o estilo, as idiossincrasias, 0s suportes, 0s
procedimentos técnicos, os discursos estéticos, sobre o corpo, etc. Isto é, propriedades e atributos da obra
e condicionantes e regimes externos de regulacéo e normatividade, ou discursos simbdlicos instituidos e
reconhecidos, que informam sobre a expressividade e agéncia da imagem.

Interessa conhecer as significacdes que se escondem por detrds do uso do corpo na obra,
procurando as determinacfes que nela convergem e se libertam. Mas para além da interpretacdo do
conteido formal das imagens (Sontag, 2004), importa explorar o seu poder significativo ou semantico na
sua relagdo com outros signos e imagens (Becker, 1995; Banks, 2001), situando o objecto de analise no
seu contexto de accéo e enunciacdo (Conde, 1993b).

A investigacdo considera 0s casos por meio da pesquisa, observacdo, iconografia, curriculos dos
artistas e discursos instanciados nas redes de relac@es e préaticas (tendo em conta que o discurso constitui
ele proprio uma dessas praticas) em que os artistas se véem envolvidos. Recorde-se que a imagem
corporal, a corporalidade, e a visualidade sdo aspectos importantes para entender como o corpo artistico

é criado pelos dois autores, bem como os seus significados.

% Também designada nesta tese por “tecnologia e estética”.
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Apos exploracdo dos dados com reconstrugdo das trajectorias curriculares, a estratégia metodoldgica da
pesquisa mobilizou técnicas documentais e visuais como instrumentos de recolha de informacéo. E,
passou por uma interpretacdo discursiva dos materiais empiricos, dispostos em trés momentos de analise:
0 primeiro incluiu a reconstrucdo das trajectorias através da sistematizacdo e analise dos curriculos dos
artistas (CV artistico), com o software SPSS, versdo 17.

O segundo momento que incidiu sobre a andlise dos discursos visuais, atraves de métodos de
pesquisa visual, integrou a observacdo das obras, em exposi¢cdes, catalogos e diversos media,
praticamente durante todo o periodo de desenvolvimento desta investigacao.

Por ultimo, foi realizada a analise e interpretacdo dos discursos pessoais dos artistas, e de outros
discursos, através do método de analise textual e de conteido por categorias, com o software MAXQDA
verséo 10.

Por outras palavras, ap6s o estudo exploratério dos dados dos curriculos, e interpretacdo visual das
obras, a pesquisa foca-se nas diferencas entre os discursos pessoais dos artistas e outros discursos
(legitimados) sobre eles, comparando-os/confrontando-os com a evidéncia das imagens numa
perspectiva que toma como objecto de estudo as “dentincias e criticas dos proprios sujeitos” como
proposto por Boltanski e Thévenot. Para eles, uma investigacéo da capacidade critica dos actores sociais
apenas seria possivel admitindo que os individuos ndo sdo meros agentes coagidos (e constituidos) por
violéncias simbdlicas constantes ou, no aforismo de Garfinkel, que os actores ndo possuem o “juizo
dopado” (Garfinkel apud Heritage, 1999:328). “Em lugar do automatismo existe um actor com
competéncias reflexivas plenas. O que representa uma viragem para uma antropologia filoséfica mais
humanista, condicdo epistemoldgica para a emergéncia de uma critica verdadeira” (Boltanski &
Thévenot, 1999:360 apud Campos, 2009:1-2).

O método de recolha e analise de informacdo centrou-se no modo como 0s artistas “expressam as
suas compreensdes, interpretacdes, e experiéncias da realidade incorporada, por vezes, com discursos ao
mesmo tempo contraditorios e coincidentes” (Lupton, 1998:85). Os discursos podem ser identificados e
teorizados como possibilidade para os artistas darem sentido aos fendmenos e transportar as narrativas
das suas experiéncias aos outros. Levam a considerar, no momento da recolha da informacédo, a
subjectividade dos sujeitos e a obra artistica como expressdo dessa subjectividade e da reflexividade

individual.
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A questéo do corpo, central na obra e nos discursos destes artistas, questiona o discurso da duplicidade, o
caracter da auto-representa¢do como a linguagem do outro, a projec¢do e o (ndo) reflexo, caracteristicas
gue definem a obra no seu todo e mesmo 0s percursos dos artistas, em discursos paradoxais e
contraditérios. Por exemplo, ““ [As imagens] sdo totalmente ndo-Gpticas. Mas por vezes as pessoas
véem-nas como objectos opticos. Nesse preciso momento, rotulam o nosso trabalho de bonito ou de
feio, que é mais ou menos 0 mesmo em termos qualificativos” (JM, 1998e).

Explicar os mecanismos discursivos e simbdlicos de estruturacdo dos casos € explicar as praticas
gue os fundam. Interrogar as narrativas que instituem as praticas de representacdo do corpo e as
trajectdrias curriculares, informa sobre as narrativas simbolicas privilegiadas pelos artistas, mas abre a
possibilidade para explorar discursos alternativos (e.g., da identidade, do corpo, estético, etc.), e marcas
comuns entre 0S €asos.

Estas caracteristicas do objecto de observacdo determinaram assim, a abordagem tedrico-
metodolégica desenvolvida para a sua analise fundada, sobretudo, na ligacdo entre as imagens e as
experiéncias dos corpos dos artistas. Era importante delinear um modelo teérico-metodolégico (figura
2.1.1.) que abarcasse os diversos aspectos desta ligagdo: a evidéncia do corpo (material) dos sujeitos (na
obra e no discurso sobre a obra); as disposicdes (subjectivas) agenciadas pelos artistas na pratica da auto-
representacao (a sua experiéncia, as suas praticas, a sua expressao, a sua corporalidade); a objectividade
da obra (a obra enquanto objecto auténomo, geradora ela propria de efeitos particulares); e, a realidade
do discurso a nivel mais alargado (pensado enquanto produto dessa subjectividade e objectividade). Esta
ligacdo tem impacto na corporalidade e identidades dos artistas, constrangidas por sistemas de
significacdo referenciais, entre os quais os usos e limites do corpo (fisico, social, técnico e discursivo) se

remodelam.
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Figura 2.1.1. Modelo tedrico-metodoldgico de interpretacgéo e analise dos casos.

Inicialmente pensado como “estudo de caso instrumental” motivado por um interesse externo para
compreender os significados visuais e usos sociais do corpo na arte contemporanea, transformou-se por
via das proprias caracteristicas e singularidades encontradas na obra de HA e JM num “estudo de caso
intrinseco”, fundado por uma necessidade de compreender estes casos especificos (Stake, 2009). Os
casos ofereceram as condi¢cdes necessarias para explorar os sentidos dos usos e representacdes do corpo,

e discursos correlativos, surgidos dentro e a volta das praticas de representar o corpo na arte,

especificamente, por serem casos tipicos.

No estudo de caso (& semelhanca das histérias de vida e historia oral) examina-se a experiéncia
subjectiva dos individuos e a constru¢cdo do seu mundo social, onde os actos discursivos se tornam

particularmente importantes. O recurso a estes relatos enriquece a perspectiva metodoldgica. Traz para a
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analise uma dimensdo cronoldgica (e dialdgica) que permite redefinir e explicitar as logicas de
interac¢do no respectivo contexto. Deste modo ancora a questdo da singularidade e, as configuracdes do
reconhecimento social no seu desenvolvimento socio-histérico. A sua reproducdo e dindmicas de
transformacdo (Bertaux, 2001 [1997]:8). Importam as dindmicas do desenvolvimento dos percursos
artisticos e das obras em conformidade com a estrutura do espago artistico e incorporagdo pelos sujeitos.

Do ponto de vista tedrico-metodolégico consideraram-se critérios sobre a pesquisa qualitativa
como ponto de partida, destacando a questdo da representatividade dos estudos de caso quando estes sdo
construidos como narrativas. Isto €, com a reconstrucdo de acontecimentos localizados num determinado
tempo-espaco, pelas varias vertentes profissionais e discursivas.

Argumenta-se que nestes casos, a explicagdo causal pode ser encontrada sem a necessidade prévia
de comparacdo ou generalizagdo, porque as narrativas fornecem caminhos ou ligagdes causais numa
cronologia de acg¢Ges ou acontecimentos, que podem ser estudados como processos. Porém, a introducao
de uma sequéncia na narrativa da-lhe um sentido, ndo é uma regressdo de variaveis face ao tempo, nem
mero registo de acontecimentos. Um processo que ultrapassa a evidéncia empirica e a probabilidade.
Descreve também as fungdes dos diferentes elementos constitutivos dos casos, as relacfes entre eles e 0s
seus significados. E, procura identificar a sua especificidade e desenvolvimento num determinado
contexto (espacial, temporal e tedrico) (cf. Abell, 2009). Este processo permite inferir, ndo a explicacao
para a ocorréncia dos factos, entendidos como observacdes regulares, altamente replicaveis, geradas
sobre determinadas condigdes tedricas pré-definidas (causalidade genérica), mas “o que sdo” e “o que
fazem” 0s casos (singularidade/causalidade particular) (cf. Stake, 2009 e Yin, 2003). Atende nédo s6 a
construcédo do objecto de estudo e sua operacionalizagao de acordo com determinada teoria, mas ao facto
das categorias teoricas utilizadas s6 se tornarem reais porque sdo tratadas como tal, pelas accOes
individuais (Calhoun, 1998:856-866).

Demonstra-se que a reconstrucdo dos casos como narrativas permite a complementaridade de
diferentes ferramentas e métodos de analise. E, desta forma, relacionar aspectos da subjectividade (e.g.,
disposi¢des, agéncia, excorporacgao, expressividade), com algumas propriedades estruturais dos proprios
casos (e.g., elementos biogréficos e particularidades do habitus na dimensdo mais estrutural), e a
producdo de sentidos. Além disso destaca-se a importancia das imagens para o entendimento da

representacao visual do corpo, como objecto de investigacao.
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2.2. Estudos de caso e sociologia

A pesquisa gualitativa nas ciéncias sociais tem longa existéncia. Surge com a necessidade de aprofundar
a légica social de certas estruturas de enquadramento das formas de accdo individuais e da compreensdo
dos sentidos que lhe s&o dados pelos actores, 0s gquais orientam 0s seus comportamentos num contexto
de racionalidades variadas em interaccdo com os outros. Esta sociologia, de influéncia weberiana,
pretende trazer para a sociologia uma visdo dos acontecimentos da vida humana sob o angulo da
significancia cultural, distinguindo-se claramente do tipo de analise que visa descobrir as leis das
regularidades do funcionamento social (Guerra, 2012 [2006]:7). Na identificagao de praticas quotidianas
e na emergéncia de fendmenos sociais que elucidam ou transformam as dindmicas sociais, regras ou
instituicdes, utiliza uma variedade de técnicas interpretativas, para descrever, descodificar e traduzir
fendmenos sociais, com atengdo para os significados e ndo para a frequéncia desses fendmenos (Guerra,
2012 [2006]:9-11). Refere-se ao uso, a sistematizagdo e recolha de informacéo contextual, a todos os
dados disponiveis ou pressupostos racionais, que muitas vezes as pesquisas quantitativas véem a utilizar
para fundamentar os seus argumentos, construidos com base em relacGes estatisticas entre as variaveis
(Alasuutari, Bickman & Brannen, 2008).

Normalmente, as relacOes estatisticamente significativas entre as variaveis, em estudos extensivos-
quantitativos, sdo consideradas como prova de que as hipoteses sdo testadas. Da mesma forma, as
relacOes causais sdo fundamentais nestes estudos, e os testes de confiabilidade e validade séo utilizados
regularmente, sendo relativamente faceis de isolar os tipos de evidéncias ditas empiricas: uma relagdo
estatistica entre varidveis; uma regra ou regularidade; um padrdo recorrente, ou um caso desviante. Na
andlise qualitativa, um caso pode ser utilizado intuitivamente e a identificacdo de factos distintivos,
requer uma interpretacdo na sua explicacdo. A interpretacdo diz respeito ao caso singular em questéo; a
generalizacdo é uma tarefa separada e, a existir, criteriosamente ponderada. Relacionar informacoes
adicionais, como estatisticas demograficas, dados pessoais ou sobre a conjuntura espacio-temporal, com
a interpretacdo de um caso especifico, ou com outros casos, é uma forma de fazé-lo. N&o existem, nesta
situacdo testes de confiabilidade ou validade, pois 0 nimero de unidades de andlise é limitado. E, a
énfase é posta na interpretacdo e singularidade do caso (Alasuutari et al., 2008).

Porém, nos estudos de caso ndo se rejeita a ideia de relagBes causais entre os factos que,

eventualmente podem ser observaveis e o caracterizam. Por exemplo, no estudo de um fenémeno,

48



particular, estas podem ser o conjunto de observagdes, utilizadas para formar uma interpretacdo causal.
Estes tipos de causalidade emergem do préprio caso e referem-se a pequenas generalizagdes teoricas e
analiticas, pequenas in/deduc6es no seu interior produzidas no processo de analise (Stake, 2009:23).

Ja uma das formas de validar a informacao € utilizar diferentes fontes de evidéncia e técnicas de
andlise, confrontando as diferentes inferéncias e teorias, o que vulgarmente se chama de triangulagdo.
Todavia, a triangulacdo ndo constitui uma ferramenta ou técnica de validagdo, mas uma alternativa a
validacdo. A combinacdo de multiplas metodologias, materiais empiricos, perspectivas e observacoes
num estudo de caso, deve ser entendida como uma estratégia que adiciona rigor, complexidade,
profundidade e riqueza a qualquer investigacdo (Flick, 1998:230-231 apud Denzin & Lincoln, 2003:8).%
Ou seja, a confianga advém, sobretudo, de questdes éticas e tedricas e da clareza e transparéncia na
apresentacao do caso. Nesta circunstancia um caso sera analiticamente representativo e 0 modelo podera
ser replicado mais tarde, na andlise e construcdo de outros casos, por outros, ou pelo mesmo
investigador.

Embora teoricamente seja dificil, e talvez problematico, superar os obstaculos que medeiam o
particular e o universal, esta abordagem evidéncia a representatividade dos estudos de caso e a
generalizagdo, atendendo as relagbes causais particulares no seu interior que ndo dependem de uma
relacdo linear causa-efeito, mas de toda uma conjuntura multifacetada que os particulariza e define. Um
caso é agente de determinados poderes causais, normalmente tipicos, cuja explicacdo e interpretacdo dao
visibilidade a uma parte do mundo, até entdo desconhecida. E, como Abell afirma (2009:39), estes

estudos podem servir uma finalidade exploratoria, que gera clarificagdes sobre 0s mecanismos causais

% Relativamente a “validade da estrutura analitica”, num estudo de caso, devem-se estabelecer definicdes
conceptuais e operacionais dos principais termos (e conceitos do estudo) para que se saiba exactamente o que
se quer estudar, medir ou descrever. Este procedimento pode realizar-se através da procura de multiplas
fontes de evidéncia para um mesmo conceito. Em relagdo a “validade interna” do estudo, deve-se estabelecer
o relacionamento causal que expligue como determinadas condi¢Bes (causas) levam a determinadas
situacBes. Isto é, a andlise da coeréncia interna entre as proposi¢Bes iniciais, o desenvolvimento e os
resultados finais. Um outro tipo de validagdo diz respeito a “validade externa”, isto ¢, deve-se estabelecer o
dominio sobre o qual as descobertas podem ser generalizadas (generalizagdo analitica), testando a coeréncia
entre os resultados do estudo e resultados de outras investigacdes semelhantes (e.g., estudo de caso maltiplo).
Implica determinar um grau de confianga do estudo, demonstrando a sua relevancia analitica no
esclarecimento de situacdes futuras (sobre as questes da validade intrinseca da estrutura analitica, interna e
externa nos estudos de caso, ver Stake, 2009:121-128 e Yin, 2003:1-43;136-160).
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ocorridos no interior do caso, que podem mais tarde ser utilizadas no contexto de um estudo maior, para
testar o ambito da aplicabilidade dessas generalizagoes.

A questdo da natureza da relacdo causal invoca a dicotomia recorrente no pensamento sociolégico
entre particular e geral, agéncia e estrutura, micro e macro, tradicionalmente associada ao argumento
ontoldgico. Contudo, afirmar que as relagBes causais, particulares e universais, tém naturezas diferentes
(Abell, 2009) ndo € adequado, porque o particular e o universal ndo séo duas realidades distintas, mas
duas formas distintas de observacdo da realidade.

A forma como se escolhe observar uma determinada realidade decorre, pois, dos objectivos da
investigacdo, do proprio caso, ou do quadro de significacGes simbdlicas do investigador, mas ndo da
natureza das relacBGes causais que se possam vir a encontrar. A explicacdo ou relacdo causal pode
decorrer de um modelo global ou particular de analise, e implica sempre dois ou mais fendmenos — a
causa(s) e o(s) efeito(s). Porém, quando o objecto é social, a identificacdo de relacdes causais entre
acontecimentos também advém de interpretacdes dos sujeitos sobre elas 0 que, muitas vezes, condiciona
ou altera o sentido das relagBes. Logo, para encontrar formas de conceber as relagbes causais
particulares, é preciso um outro quadro heuristico e interpretativo, procurando formas de mediacéo entre
0S VArios niveis/visoes.

Argumenta-se, assim, que relagdes causais particulares e universais sdo diferentes, mas pelo
sentido dos efeitos que produzem (i.e., probabilisticas ou ndo-probabilisticas), porém, sempre
representativas (no sentido geral ou particular do termo); que nos estudos de caso, as propriedades
emergentes, ou mecanismos causais (e.g. agéncia da imagem) a nivel interno, fornecem pistas sobre a
especificidade intrinseca do caso, permitindo atestar a sua representatividade tipoldgica, a nivel externo;
e por ultimo, que a generalizacdo num estudo de caso é uma questdo de pequenas generalizagdes ou
deducdes analiticas e interpretativas sobre as relac6es, factos ou acontecimentos que o descrevem. Estas
facilitam a relacdo entre mdltiplas estruturas (e.g., sistema cultural, linguagem, espaco artistico) em
diferentes niveis estruturais de analise, (e.g., micro, o mais profundo [visdo mais especifica]; e macro, o
menos profundo [visdo mais geral]) (cf. Sewell Jr., 1992). Sdo interpretacbes que permitem, em
conformidade, a comparagdo entre casos ou narrativas e niveis de andlise. Isto €, comparar diferentes

visdes sobre 0 mesmo fendmeno.
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2.2.1. Estruturas e niveis de analise

A nocéo de “estrutura” deve reconhecer tacitamente a agéncia dos actores sociais, ultrapassando visdes
materialistas e semidticas de estrutura (Sewell Jr., 1992:6-23), pois esta hdo constrange apenas, também
capacita, € o médium e o resultado das praticas constituintes dos sistemas sociais (0 que implica a ideia
de dualidade). Consequentemente, as accOes tém a capacidade de transformar as estruturas que as
possibilitaram. Logo, as estruturas duais sdo potencialmente mutaveis, pressupondo um processo em vez
do estado imutével dessas estruturas (Sewell Jr., 1992:4; ver também Giddens, 2002 [1979]).*

As estruturas sdo agenciadas por “sujeitos cognoscentes” que actuam segundo o seu conhecimento
estruturado, inovador e criativo, ou seja, reflexivamente (Giddens, 1979 apud Sewell Jr., 1992:4), de
acordo com “regras” ou “esquemas culturais”, mediante a mobilizagio de recursos.”’ Os esquemas
culturais sdo “procedimentos generalizaveis” (que podem ser transpostos e alargados a novas situages)
através da mobilizacdo de recursos na accao/reproducdo da vida social. As estruturas ou esgquemas
culturais tem diferentes graus de profundidade (h& regras mais superficiais do que outras, embora

igualmente, importantes no processo de estruturacdo da vida social) e poder.*!

% |deia implicita, também, na proposta de Archer (1995) através do conceito de “elaboragio estrutural”, mas na
qual as estruturas sociais sdo anteriores, exteriores, autdnomas e exercem influéncia causal sobre os
individuos. Porém, para que essa influéncia seja exercida, é necessario que o0s poderes causais das estruturas
sejam activados pelos agentes. Por sua vez, os agentes possuem também poderes emergentes tendo eficacia
causal sobre as estruturas. A activagdo dos poderes agenciadores dos sujeitos pode resultar naquilo que
Archer (1995:79) apelida de elaboragdo estrutural, ou seja, na transformacéo das estruturas iniciais.

0 Segundo este autor, a definigio de “regra” ou “conjunto de procedimentos gerais aplicados no agenciamento da
vida social” (Giddens, 1984:21 apud Sewell Jr., 1992:7) implica “ndo apenas 0 conhecimento de regras no
sentido formal ou burocréatico do termo, mas também 0s recursos no sentido material e operativo do termo,
assim como metaforas, proposices e esquemas informais, nem sempre conscientes, pressupostas por tais
afirmacdes formais”. Assim, segundo Sewell, Jr. (1992:7-10), aquilo a que Giddens chama regras séo de facto
esquemas culturais, os quais implicam recursos nas suas formulagGes, agenciamentos e a transformacao social, e
sdo reais e ndo virtuais. A ideia de regra deve incluir o conjunto dos esquemas culturais, tais como ferramentas
de pensamento, habitos, convencdes, principios de accdo, discursos e gestos.

1 Sewell, Jr. (1992:11) defende que, para serem virtuais em vez de reais, as estruturas devem ser vistas como
“sistemas de regras” ou “esquemas culturais” e ndo como “sistemas de regras e recursos” (como em Giddens).
Os recursos sdo um “efeito das estruturas”, cuja distribui¢do € estruturada pelos esquemas culturais. Todavia,
esta ideia tem implicita uma relacdo unilateral, logo admitindo a dualidade da estrutura é preciso concebé-la,
reciprocamente, como “efeito do agenciamento dos recursos”. Os recursos sdo usados para exercer o poder e
desigualmente distribuidos. Mas apesar da existéncia desta desigualdade, conceber os seres humanos como
agentes significa que estes sdo (mais ou menos) capacitados pelo acesso aos recursos (Sewell Jr., 1992:6-23). O

51



A profundidade refere-se & dimensdo dos esquemas culturais e o poder refere-se a dimensdo dos
recursos. E, tém a ver, respectivamente, com mais ou menos, durabilidade e dinamismo dessas estruturas
(Sewell Jr., 1992:19-25). Quanto mais profundas forem as estruturas, como a linguagem, mais tendéncia
a ser mais duraveis. Quanto menos profundas forem as estruturas e com mais concentracdo de poder,
como as indstrias culturais, a tendéncia é serem menos duraveis, e, portanto, mais dinamicas.*

Assim, se a linguagem da obra tende a ser mais duravel, ja os discursos sobre ela sdo estruturas
mais ou menos duraveis, e com consideravel concentracdo de poder. Logo, também, relativamente
dindmicas, envolvendo diversos recursos (nomeadamente ao nivel das mediacOes, gatekeeping,
comissarios, coleccionadores). A obra, legitimamente reconhecida perdura no tempo e, dificilmente
perde estatuto ou é esquecida. Embora possa vir a ser excedida por outras, o valor acumulado néo é
desvirtuado, ela € uma marca. Contudo, carece de investimentos e agenciamentos (discursivos,
mediaticos, criacdo de redes) para se manter, sendo por isso, impossivel prever a sua acumulagdo, i.e., a
dimensdo do seu poder/reconhecimento.

O poder ndo é um atributo, & uma relagcdo. O poder ndo é um recurso. O poder é gerado na
relacdo/pratica através da mobilizagdo de recursos, que depende de outras condi¢bes, como da posicao
dos sujeitos no espago da(s) préatica(s). Influi através da capacidade transformadora na produgdo de
codigos de significacdo, ndo apenas a partir das estruturas de dominacdo,” mas nas relagdes entre
maltiplas estruturas ou entre estas e agentes, criando estruturas (in)formais, plasticas e mutaveis de
significacdo e sentido, mesmo a niveis intermédios, com relevancia em processos de decisdo e
organizacdo. S8o exemplos, na arte, os discursos de vanguarda e novas linguagens, nascidas por vezes, a

partir do trabalho de um nimero reduzido de individuos.

autor distingue os recursos em humanos (a forca fisica, destreza, conhecimento, compromissos emocionais); e
ndo-humanos (alocativos, no sentido de Giddens, ou objectos materiais; incluem, stocks de armas, fébricas,
terras, etc.). S8o0 médiuns de poder, incluindo o conhecimento para ganhar, reter, controlar e propagar 0s
recursos, em geral, disponiveis. E impossivel prever a sua acumulacio, sio polissémicos, envolvem a
reflexividade e a incorporacdo, sendo o seu significado sempre ambiguo ou maltiplo (Sewell, Jr. 1992:10-19).

*2 Por exemplo, “o capitalismo é uma estrutura altamente dindmica e a0 mesmo tempo duravel” (ver Sewell, Jr.
1992:25).

8 Segundo Giddens (1989: 24-25), o poder é relacional, instanciado na accdo como fenémeno regular e rotineiro. E
a capacidade dos actores para assegurarem os resultados desejados no decorrer da interacgdo, mas por outro
lado, consiste na mobilizacao de preferéncias, edificada sobre a forma de instituicGes. O poder actua através da
capacidade transformadora, gerada nas estruturas de dominagéo, sendo esta a propria condicdo de existéncia de
cédigos de significacdo (Giddens, 2000:83; ver também Pires, 2003:21).
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Mas essa € a propria dinamica da esfera artistica, depende de factores sociais e/ou politicos, assim como
a relevancia da obra depende de factores circunstanciais como, do ja referido, acesso dos artistas a
recursos e relagdes, ou seja, das posi¢des ocupadas nesta esfera.

No desenvolvimento do seu trabalho, os artistas mobilizam diferentes recursos (corporais,
imagéticos, materiais), permitindo-lhes aceder e criar diferentes cédigos e relagdes (politicas, de
mercado, culturais), em funcdo dos quais constroem as trajectdrias curriculares, pois as estruturas sdo
multiplas e intersectam-se tendendo a variar entre diferentes esferas institucionais. Por exemplo, as
estruturas operativas ou criativas tém ldgicas e dindmicas distintas das estruturas estéticas e politicas,
com variacao dentro de cada esfera. Isto é, podem incluir formas autoritarias, proféticas, ou teoricas, e
operar em harmonia e cooperacéo, como conduzir as reivindicagdes pelo poder entre agentes e artistas,
originando mudancas e transformacfes nas trajectorias, como a forma como os artistas passam de
desconhecidos a reconhecidos (cf. Sewell Jr., 1992).* A interseccdo das estruturas tem lugar em ambas

as dimensbes (profundidade e poder). Os recursos sdo mobilizados pelos actores envolvidos em

* Sewell Jr. (1992:14-16) afirma que a teoria da pratica de Bourdieu é compativel com esta ideia de dualidade da
estrutura, porque reconhece a reproducdo mdtua de esquemas e recursos que constituem essas estruturas
temporariamente duraveis ou habitus. Contudo, o termo retém a ideia de um agente pré-determinado que
reproduz as estruturas — sistema adquirido de esquemas generativos objectivamente ajustados a condicfes
particulares, que engendra todas 0s pensamentos, todas as percep¢des, todas as ac¢fes consistentes com essas
condic¢Bes e nenhuma outra (Bourdieu, 1977:95 apud Sewell, Jr., 1992:15) — colocando a transformacéo social
como um acto ndo-reflectido e pressuposto as escolhas e vontade dos agentes-sujeitos humanos. Porém, é
preciso pensar os sujeitos dotados de consciéncia e vontade, agentes com acesso diferenciado ao poder (acesso a
recursos) cujas capacidades para usa-lo, pensar e reflectir sobre estas categorias, lhes permite actuar no mundo
social. Mas ndo uma consciéncia necessariamente separada ou independente das estruturas, pelo contrario,
implicada nelas, ou seja, na sua vertente incorporada (questdo onde reside precisamente uma das fraquezas da
proposta de Archer: na “auséncia da vertente de interiorizagdo da exterioridade de que falava Bourdieu” [mas
ndo determinada], cf. Caetano, 2011:158). Se noutras concepg¢des o habitus é visto como um “principio de
improvisacdo” (Meagher, 2007:9), porque encerra uma actualizacdo feita pelas condi¢cdes do momento, ainda
assim, é evidente esta predeterminagdo do sujeito existente na formulagdo do conceito de inspiracdo marxista
e ideal-estruturalista de Bourdieu, em que a subjectividade é sempre objectivada, e mesmo a liberdade de
accdo e das escolhas é condicionada: “Escapa ao subjectivismo ao aceitar a existéncia de determinagdes
objectivas da percepcdo” — “A ilusdo da criagdo livre das propriedades da situac@o e dessa maneira, dos fins
da acg¢do encontra (...) justificagdo (...) no circulo caracteristico de todo estimulo condicional que deseja que
0 habitus ndo possa produzir a resposta objectivamente inscrita na sua férmula se ndo enquanto atribui a
situacdo a sua eficacia impulsionadora ao constitui-la de acordo com os seus principios” (Bourdieu, 2009:86-
89). “A teoria de Bourdieu é [pois] vitima de uma objectivacdo impossivel e de uma concepcdo sobre
totalitarista de sociedade” (Sewell Jr., 1992:15).
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diferentes complexos estruturais, e os esquemas podem ser atribuidos e empregues diversamente entre
eles. As estruturas artisticas incluem um modo de producéo, baseado em regimes estéticos reconhecidos
e um modo de organizacdo do trabalho baseado na singularidade; a obra e o conhecimento aparecem
como um recurso em ambas, e os seus significados e consequéncias, para artistas e espectadores sdo,
contudo, abertos e contestaveis.

Concluindo, as estruturas sdo conjuntos de esquemas e recursos sustentados que capacitam e
constrangem a acgdo social e tendem a ser reproduzidas por essa mesma accdo social. Mas a sua
reproducdo ndo é automatica. Comportam risco, em todos os dominios de sua actuacdo, por serem
multiplas e se intersectarem, porque os esquemas abstractos sdo transponiveis e extensiveis a outras
situacdes, e porque 0s recursos séo polissemicos e acumulam-se de forma imprevista.

Colocar a relacdo entre esquemas e recursos no centro desta concepcdo permite demonstrar como
a mudanca social, ndo menos do que a estabilidade social, pode ser gerada pelo agenciamento estrutural
na vida social, o que implica um conceito de agéncia constituinte, em vez de exterior, a essas estruturas
(cf. Sewell Jr., 1992:20). O agenciamento de recursos por parte dos artistas e outros agentes culturais é
interno as estruturas artistica e estética, eles ndo operam a partir de fora, eles sdo a prépria estrutura ou
parte dela.*

Se a existéncia de estruturas pressupde a existéncia de agéncia “constituinte” em vez de externa as
estruturas sociais, a agéncia pressupde a existéncia de estruturas, ndo sé auténomas, exteriores e
transcendentes ao individuo (Archer, 1995; Giddens, 1984), mas também incorporadas (Bourdieu, 2009).
Tendo em conta a dimensdo do poder das estruturas (que depende do acesso a recursos), hem todos 0s
individuos tém a mesma possibilidade de agenciarem “modelos criativos na defini¢do das suas condutas”

(cf. Caetano, 2011:161). Tendo em conta a dimenséao da profundidade das estruturas (i.e., esquemas mais

** Os agenciamentos sd0 gerados ao nivel da interaccdo, na qual “todos os membros da sociedade empregam
complexos de habilidades interactivas e conhecimento interpessoal, de modo a controlar e manter as relagdes
sociais, como demonstrou Goffman” (1999 apud Sewell Jr., 1992:21). O conhecimento dos esquemas culturais
implica, assim, “a capacidade para agir criativamente, e na medida do controlo das relagdes sociais em que os
actores se vém envolvidos, como no &mbito dos seus poderes transformativos”; pequenas acgdes podem,
portanto, ser transformativas de uma determinada situacdo, influenciando resultados. Neste sentido, para Sewell
Jr. (1992:21) a agéncia difere em termos de “tipo” (intengdes, desejos e perspectivas dos sujeitos individuais) e
de “ambito” (posi¢des ocupadas). E pode ser individual ou colectiva, por exemplo, no caso de “acessos
organizados a recursos” ou do “acto comunicativo” que estes implicam, no sentido de “formar projectos

colectivos, coagir ou promover efeitos simultaneos de actividades individuais e alheias™ (ibid.).
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ou menos durdveis), nem todos tém o mesmo poder/efeitos na sua transformagéo, embora tenham essa
capacidade, que é desigual porque a distribuicdo e 0 acesso aos recursos, também, é desigual; e, porgue,
os modelos criativos/reflexivos, também, sao diferentes.

Falar em “agéncia e criatividade, reflexividade ou acesso a recursos nos comportamentos humanos
implica fazé-lo, sempre, por referéncia as estruturas sociais”. Para a sua compreensdo “ndo €, por isso,
necessario escolher entre estrutura e agéncia. Essa escolha apenas faria sentido caso se pretendesse
adoptar perspectivas, excessivamente, deterministas ou voluntaristas, que ndo integram a combinacgdo
dos poderes causais de ambas na explicagdo do mundo social” (cf. Caetano, 2011:160). Na verdade,

como afirma Costa (1999:488 apud Caetano, 2011:159):

A reflexdo sobre a andlise dos sujeitos, das suas opc¢Bes e do seu lugar no mundo social implica que as
estruturas sejam perspectivadas como entidades externas porque s&o tomadas como objecto que capacita ou
constrange. [Mas, por outro lado], as deliberacfes reflexivas ndo assumem em exclusivo o papel de
orientacdo da accdo. Os processos de interiorizacdo das estruturas sociais permitem desenvolver nos sujeitos
um conhecimento prético do real que engendra ac¢des ajustadas as suas probabilidades objectivas.

Assim, as perspectivas dualista de Archer, da dualidade de Giddens e Sewell Jr., ou da préatica de
Bourdieu, “reportam-se a diferentes componentes da relagdo entre estrutura e agéncia”, e entre estruturas
que “devem ser entendidas como variaveis e combinadas para que se consiga elaborar um entendimento,
mais completo e complexo, das praticas sociais” (ibid.). Como pretendido da analise da auto-
representacdo, como pratica artistica e discursiva, de modo a aferir ndo s6 0s seus mecanismos causais

intrinsecos, mas representativos.

2.3. Mecanismos causais intrinsecos e representativos

A combinacdo daqueles aspectos permite, através da analise destes casos individuais, detectar os
“poderes causais” de ambas (estrutura e agéncia) na estruturacdo da trajectoria e identidade dos artistas e
das obras, da sua singularidade por um lado, e do seu reconhecimento por outro, apresentando diferentes
visdes, mas complementares do mesmo fenémeno, e reciprocamente envolvidas.

Nesta perspectiva, é possivel demonstrar como os estudos de caso permitem aferir mecanismos

causais e representativos da realidade dos casos, através da comparacdo e generalizacdo, a semelhanca
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do que acontece em estudos extensivos. De facto, como Abell (2009:39-40) afirma, nos estudos de caso
pode efectivamente “existir comparacdo e generalizacdo, mas depois de se determinar a relacdo causal
gue originou a relacdo, ao contrario dos estudos extensivos, em que a comparagdo e a generalizacao sdo
prévias a explicacdo causal”. Ou seja, existe a possibilidade de generalizagdo, mas esta é intrinseca ao
préprio caso.

Porém, nos estudos de caso identificar este tipo de relacdo torna-se, particularmente, dificil porque
ndo existem muitas formas de objectivar, ou decompor, uma determinada realidade de modo a minimizar
os efeitos das interpretacdes dos sujeitos sobre ela. Por outro lado, e como também ja mencionado,
porque, normalmente, ndo existe apenas uma causa na explicacdo de qualquer acontecimento. Alias,
como Abell (2009:42) refere, cada ligagdo causal € em probabilidade uma abstracgéo inserida numa rede
maior de causas, ou huma série de causas adicionais, cuja decomposicdo leva a outras decomposicdes,
que convocam trajectOrias causais paralelas — “causalidade conjuntiva” — para chegar a interpretacao
causal particular.

Nos estudos de caso, para que o pressuposto da “explicacdo causal particular” seja viavel, é
preciso inferir explicagdes sobre ac¢des individuais, causalmente orientadas, a partir de um determinado
contexto. Ou seja, da especificacdo das condigdes e possibilidades em que elas podem ser observadas.
Este paradigma explicativo-interpretativo ou “silogismo pratico contingente” consiste em descobrir a
“causalidade particular” a partir de um padrio relacional sobre a conjuncdo das ac¢Ges e mudangas
ocorridas na situacdo em analise, em relacdo com outras situacdes. Como por exemplo, a estrutura de

significacOes e padrdes conceptuais em que 0s actores se baseiam para fazerem as suas escolhas (ibid.):

Nestes casos cré-se que os actores tém um sistema de crencas ou significagdes (parte do qual é incorporado)
o qual permite a sua intervencdo no mundo social a partir do modo como o compreendem. E imperativo
considerar a ligacdo entre dois acontecimentos e, por outro lado, considerar que as inten¢des dos actores e as
suas crengas sdo um “postulado estado mental”, uma vez que os individuos agem a partir de uma miriade de
possiveis factores em que se inserem o sistema simbélico dos valores e sentidos incorporados que causam as
suas escolhas. Ou propor, como sugere Boudon (2004 apud Abell, 2009:43), que para o actor, o sentido para
a sua accdo, é a sua causa. E, consequentemente, os seus efeitos provocardo presumivelmente outras acgdes,
ou seja, uma forma de interacgéo social (Abell, 2009:43).

Em suma, o argumento da “causalidade particular” assenta em duas proposic¢Oes: na aceitacdo de que a

accgdo individual é causalmente orientada; e de que a estruturagdo das ac¢Bes no interior dos casos, de
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forma particular, faz com que as trajectérias de interaccdo sejam tragadas como narrativas (Abell,
2009:43-45). A estrutura das ac¢bes causalmente orientadas tem mecanismos, que em conjunto com
elementos funcionais, praticos, contextuais e intencionais dos artistas, fornecem instrumentos para a
interpretacdo do caso. A narrativa, assim reconstruida, atesta a representatividade ou relevancia social
dos casos.

Ou seja, no interior da narrativa a accdo é em principio orientada por regras, susceptivel de
compreensdo socioldgica, dependendo das condigdes sociais, contextuais e conjunturais que a produzem.
Mas incluem os agenciamentos criativos e praticos, ou seja, 0s poderes agenciais dos proprios sujeitos,
agentes auto-reflexivos e criativos, pressupondo-se mutuamente. A narrativa singular do artista esta desta
forma, directamente, implicada na narrativa histérica ou estética em que eles proprios surgem,

reproduzem, reconstroem e transformam.

2.3.1.Narrativas

A narrativa® designa uma sequéncia temporal ou uma cronologia de acontecimentos que descreve,
heuristicamente, as relages causais no interior do caso (Abell, 2009), bem como as suas formas sociais
especificas — relagdes e mecanismos causais, ldgicas sociais e de ac¢do, processos recorrentes presentes
no contexto analisado (Bertaux, 2001 [1997]:11). A experiéncia humana é, intrinsecamente, formada e
interligada no tempo. E, como tal, a narrativa, na (re)criacdo de intengdes, expectativas e memoria
implica, necessariamente, uma dimensédo temporal (Ricouer, 1988 apud Andrews et al., 2004:6). Assim,
quanto mais a construgdo da narrativa remontar ao passado, mais explicita seré a historia da sua origem
causal (mecanismos). Porém, normalmente, uma sequéncia temporal por si s6, ndo constitui um caso,

mas um caso pode conter uma sequéncia temporal ou varias, ou seja, varias narrativas. A nivel externo, o

% Ao longo desta tese o conceito “narrativa” ¢ utilizado de forma fluida entre as conotagdes ligadas a
construgdes narrativas da identidade e do reconhecimento através dos discursos, como a narrativa/ndo-
narrativa da imagem. Considera-se, ainda, a reconstru¢ao de acontecimentos numa cronologia, por exemplo,
as trajectorias curriculares, como micronarrativas no interior dos casos, e ainda que 0s casos, a nivel macro
sejam reconstruidos como meta-narrativas (Abell, 2009). Privilegiam-se, as inter-relag@es entre as dimensdes
da experiéncia — relacdes, mecanismos e Idgicas de accdo (Bertaux, 2001) —, e a sua articulacdo simbélica
nos discursos, vistos como modalidades narrativas, pois o tempo articulado de modo narrativo torna-se tempo
humano. Por sua vez, a narrativa é significativa na medida em que esboca os tragos da experiéncia temporal
do sujeito (Ricoeur, 1988).
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seu grau de generalizacdo, torna-se uma questdo de comparacdo de narrativas. Logo, para verificar se ha
um lagco comum entre duas ou mais narrativas € preciso analisar mais do que uma narrativa (Abell,
2009:46). Assim, considera-se a narrativa como a descricdo, eventualmente sequencial, de relacdes
causais contextuais no interior do caso (micronarrativas), mas também que cada caso, a nivel externo,
pode ser reconstruido como (meta)narrativa.

Resumindo, encontrar a interpretagdo causal particular, i.e., atestar a representatividade de um
caso, processualmente, envolve a decomposicdo da narrativa através de um raciocinio probabilistico
baseado no pressuposto da simultaneidade das ac¢des individuais, na orientacdo causal da accdo, e na
existéncia de um sistema de crencgas dos sujeitos (em parte incorporado) que determina essa ac¢éo. Por
outro lado, a interpretacdo narrativa permite reflectir sobre as formas de mediacéo entre os dois niveis,
(macro e micro), ou entre diferentes visdes do acontecimento (eventualmente, niveis ou estruturas
intermédias), incluindo na anélise ndo sé a procura dos mecanismos causais, a nivel interno, mas a
analise das suas estruturas de significacdo, a nivel externo.

Para o efeito é necessario considerar as formas de relacdo e mediagdo entre os varios niveis
estruturais (e.g., entre discurso e pratica do discurso, entre narrativa e construcdo da narrativa, entre a
auto-representacdo e 0 seu reconhecimento), para inferir como, atraves delas (e da sua accdo ou
mecanismos), se geram as transformacdes dessas realidades/estruturas. Estas formas de mediagdo podem
ser, por exemplo, a “reflexividade”, o embodiment (in/excorporacdo socialmente contextualizadas ou
culturalmente situadas) ou o “sentido pratico”. O que permite afirmar que a explicacdo sociolégica
envolve mais do que a procura de mecanismos causais para 0s acontecimentos, baseia-se também na
contextualizagdo, descri¢do e interpretacdo das relagBes fundamentais entre fendmenos (e.g., entre a
auto-representacéo, identidade e corporalidade) e, diferentes niveis estruturais de analise, em diferentes
graus de profundidade e influéncia (e.g., linguagem; mercado da arte; trajectdria reconstruida; sistema
cultural).

Assim, para a reconstrucdo desta (meta)narrativa que € o(s) caso(s), além da analise das

trajectdrias curriculares dos artistas (numa cronografia’’ de eventos), foi importante adicionar outros

" Utiliza-se o termo cronografia ao invés de cronologia, para designar o espaco-tempo das actividades dos
artistas que foi reconstruido com base em multiplos elementos (ndo sé temporais, mas espaciais, através da
ACM). Assim reconstruido oferece ndo uma cronologia, mas uma grafia de acontecimentos, devido a
disposicdo dos objectos (nestes casos, as participacfes dos artistas em exposi¢cdes e outros eventos) num
espaco de analise multidimensional.
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elementos i.e., decompor outras narrativas, por exemplo: a das imagens propriamente ditas, a da
identidade e do corpo, em varias dimensdes (identitaria e pratica/discursiva ou singularidade vs.
reconhecimento) e, niveis de analise (e.g. trajectoria individual vs. trajectéria comum).

Para analisar a experiéncia subjectiva dos artistas, mormente, sobre o uso do corpo na obra, pela
via da narrativa, as dimensfes actantes da trajectoria e do discurso tornaram-se bastante importantes. O
recurso a materiais visuais e curriculos enriqueceu esta perspectiva, trazendo para a anélise uma
dimensdo cronoldgica e outra, espacial-geografica que redefiniu e explicitou as légicas de interacgdo e as
dindmicas de desenvolvimento dos percursos artisticos e das obras. Em conformidade com a dimenséo
discursiva aportou a questdo da produgdo de sentidos, da sua reproducgdo e dindmicas de transformagao.
Claramente, nenhuma delas pode ser separada dos artistas, que ocupam nestes casos uma condicao,
duplamente, central como sujeito(s) e objecto(s) da pratica da representacao.

Logo, para “identificar a natureza do corpo cujas logicas sociais e culturais se pretendem
questionar” (Le Breton, 2006 [1992]:31), e sem rejeitar, a ideia de accdo causalmente orientada
subjacente as acgOes individuais (e.g., 0 uso dos titulos), procurou-se compreender 0s interesses e
motivagdes dos artistas dentro do sistema global de accbes onde eles tiveram lugar (Bourdieu et al.,
1968:38-41 apud Santos, 2002 [1989]:34).* Porque, apesar destes se revelarem muitas vezes pessoais e
singulares, estdo envolvidos num sistema simbolico, social e cultural que Ihes é anterior e os transcende
(Giddens, 1997).°

Assim, porque os artistas criam um alinhamento da ac¢do com base nas suas inten¢fes, mas
também no conjunto de significados que pensam estar-lhe atribuidos, o objecto de andlise ndo é s6 a

auto-representacéo, mas todo o processo atraves do qual ela é feita e refeita (Becker, 1982:200). Ou seja,

8 «“A ruptura epistemologica obedece a dois principios: o principio da ndo-consciéncia e o principio do primado
das relagdes sociais. O primeiro estabelece que o sentido das ac¢Bes sociais ndo pode ser investigado
unicamente a partir das intengdes ou motivacGes dos agentes que as realiza porque transborda delas,
residindo antes no sistema global em que tais ac¢Bes tém lugar. O segundo estabelece que os factos sociais se
explicam por outros factos sociais e ndo por factos individuais (psicol6gicos) ou naturais (da natureza
humana) ” (Bourdieu et al., 1968:38-41 apud Santos, 2002 [1989]:34).

9 Sistema que sobressai deles, mas que os sujeitos refundam recursivamente através de praticas realizadas no
decurso das suas trajectorias e reflexivamente organizadas (no sentido de Giddens, 1991).
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as praticas, 0 modo da configuracdo dos discursos sobre as praticas e sobre as obras, 0 seu contexto e
condicdes de possibilidade, as experiéncias que as envolvem (embodiment) e, as apreciacdes sobre elas.”

Foi dtil considerar, ainda, outras condi¢cfes estruturais previamente determinadas na construcao
dos casos, como elementos biograficos, conjunturas, discursos instituidos, ac¢bes e condi¢des, por sua
vez, em conjunto determinantes destas narrativas, em que o corpo, como abstrac¢do pictorica, ligado a

universos simbolicos alternativos, € fonte de inspiracdo para novas formas de significacdo e identidade.

2.4. Corporalidade como lugar de significacdo e identidade

Qualquer discurso sobre o corpo parece ter que enfrentar uma resisténcia. Ela provém certamente da propria
natureza da linguagem (...) como para a morte ou para o tempo, a linguagem esquiva-se a intencdo de
definir: [e] cada definicdo permanece um ponto de vista parcial determinado por um dominio
epistemoldgico ou cultural particular (Gil, 1997:10).

Inscrita numa linha mais construtivista advinda de autores como Elias, Foucault ou Bourdieu, a
incorporacgdo é um conceito central nas perspectivas sobre o corpo. Da conta do “processo corporal de
interiorizacdo ndo-verbal, inconsciente, mimético, automatico, de certas disposi¢Oes de desigualdade e de
poder, do modo de interiorizagdo, mas também de reproducao” dessas realidades. Ou seja, refere-se a
“dimensdo do processo de socializagdo”, através do qual se constroi e se mantém a vida social,
concedendo ao corpo o estatuto de “operador social” onde por um lado, “se revela a eficacia do social
sobre o individuo e onde, a0 mesmo tempo, o social se torna possivel” (Vale de Almeida, 1996:6).

Nesta tese é analisada como “duplo movimento de interiorizagdo da exterioridade, acompanhado
de um movimento de exteriorizagdo da interioridade” (Ferreira, 2006:100) a semelhanca do embodiment,
que seria neste caso, mais correctamente traduzido por “encarnagdo”, através do qual o individuo vive e
modifica o0 mundo, para ndo esquecer a dimensdo propriamente carnal do corpo que a perspectiva

construtivista da incorporagdo escondia (cf. ibid: 110):

% Processo descrito por Becker (1997) como thick description ou “descrigdo aprofundada do objecto que nio
considera apenas o seu valor facial, mas também interroga a diversidade de I6gicas e interesses dos actores
sociais, a configuracdo interna das relacfes sociais e de poder em que 0 objecto esta imerso, as tensdes e 0s
processos de produgdo e reprodugio societal” (Becker, 1997 apud Guerra, 2012 [2006]:37).
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Adoptando a identidade como a experiéncia de forma incorporada e centrando a atencdo na constituicdo dos
agentes sociais, é possivel distinguir duplas naturezas que habitam o corpo, por um lado fisico, carnal, mas
também entidade social; simbolo primeiro do self e da comunidade, algo que se tem e que se &, individual e
Unico, mas também comum a humanidade; ao mesmo tempo, objecto e sujeito. Neste sentido reforga-se a
necessidade de admitir o vinculo cognitivo mais directo com o exterior, 0 corpo € em si mesmo uma
construcdo social, ou seja, a estruturacdo sensorial e experiencial varia social e, historicamente, afectando
todo o conhecimento, incluindo aquele que se cria sociologicamente (Selgas, 1994 apud Ferreira, 2006:113).

Logo, recorre-se ndo sO de uma “sociologia da incorporagdo”, capaz de identificar e decompor os
mecanismos de regulacdo e reproducdo social, mas também a uma “sociologia da excorporagdo” através
de uma concepcao do corpo que integra a “possibilidade de agenciamento [e], capte o enraizamento
carnal da acgdo e a respectiva subordinacdo a uma intencao reflexiva prévia” (Ferreira, 2006:103).

A intencionalidade refere-se aqui a capacidade do sujeito projectar e planear o futuro, que tal
como a retrospeccdo e (auto)observagdo estdo incluidas no reportorio da reflexividade. A
intencionalidade é um aspecto importante da mente e da personalidade do sujeito, & semelhanga da
capacidade reflexiva deste sobre as suas proprias accBes — introspeccdo, implicando o seu
reconhecimento ou retrospecc¢do, que se objectiva ao nivel da interac¢do. Ou seja, embora a intencdo seja
prévia a accdo, o seu reconhecimento s6 pode dar-se retrospectivamente, sendo desta forma coetaneo e
parte do seu objecto (Jenkins, 2008 [1996]:55).

As “praticas de excorporagdo” implicam, portanto, aquele “duplo movimento” de dis-
incorporacdo, que excede 0 “estado inicial de incorporagéo, onde o corpo é naturalizado, tomado como
um dado adquirido no curso da vida”, em direcccdo a um “movimento de re-incorporagdo, que passa
pela recriacdo de uma outra corporalidade, voluntaria e desejada” (Ferreira, 2006:103-104). Como nas
representacdes do corpo nas obras de HA e JM, por identificacdo (ou ndo) dos artistas com o seu proprio
trabalho: “um olhar da corporeidade através da excorporag@o” implica “olhar o corpo numa perspectiva
da sua condicdo expressiva e comunicativa, o corpo transformado em simbolizacéo intentada, para além
da simbolizacdo incorporada, que decorre por via da atribuicdo de significados por parte de outrem ao

corpo proprio” (cf. Ferreira, 2006:104).%

> Porque a “percepgio dos objectos” — a “consciéneia que cria o sentido” depende tanto da capacidade do sujeito
se olhar a si préprio como objecto como do olhar dos outros sobre esse objecto i.e. da voz internalizada do
controlo externo - generalized other (Mead, 1934 apud Jenkins, 2008:57). E através deste processo dialéctico
interior-exterior que o self é interactivamente construido.
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A corporalidade é tratada, nesta tendéncia, como o “lugar signico” da construgdo social do corpo que
reflecte uma determinada posicdo social na estrutura das relacdes de poder. O social deixa de ser da
ordem da abstraccdo, para corresponder ao “implicito”, expresso pelo corpo no decorrer da interaccao.
Uma ideia, por sua vez, traduzida pelo conceito de embodiment ao assinalar duplamente o sentido da
incorporagdo e da excorporagdo (Csordas, 1994:1-16). E, enquadrada também pelo habitus (e a sua
reproducédo), ou seja, pelas disposi¢Bes incorporadas, discursivamente, reproduzidas e, criativamente,
reconfiguradas e excorporizadas pela pratica da auto-representacéo.

A corporalidade é a manifestacdo do corpo fisico e simbolo do que se diz sobre ele. Revela o
corpo “vivo e vivido” (Le Breton, 1990 e 1992; Turner, 1992 e 1996), eixo estruturador das relacGes
humanas e fundamento da sociabilidade. Operador préatico e tedrico de regras sociais, € mediador de
realidades fisicas e abstractas, inerentemente, ligadas, o corpo, representa o paradoxo da existéncia, por
um lado, dada, por outro, construida. Na prética, as auto-representacfes sao vistas como manifestacdo do
efeito de regimes simbdlicos, socialmente, determinados, mas também como resultado de um “estar no
mundo, culturalmente situado”, mais do que material, vivo e em devir, essencialmente, pragmatico e

discursivo (Csordas, 1994):

O corpo tende a perder toda a substancialidade que Ihe é prépria, em detrimento de uma cadeia infinita de
signos socialmente instituidos ou difusos. O referente, deixa de ser, ele prdprio, objecto do conhecimento,
para passar a ser significacdo (semantica) e a eficacia pragmatica dos enunciados que através e a propésito
dele sdo feitos. (...) E assumido, do ponto de vista epistemoldgico, como operador social e discursivo,
sendo analisado enquanto manifestagdo e efeito de regimes simbolicos, socialmente, determinados
(Berthelot, 1992:16-18 apud Ferreira, 2006:109).

A corporalidade designa, neste sentido, também, “o ambiente geral no qual os corpos se situam uns em
relagdo aos outros” (quer sejam 0s corpos pessoais, 0os corpos metaforicos, institucionais OU grupos, 0s
corpos naturais ou misticos). E o “horizonte da comunicacio (...) pano de fundo da exacerbacio da
aparéncia” (Maffesoli, 1999:134-135). Neste processo, comunicacional da corporalidade, uma logica da
identidade assume um outro aspecto — o da identificagdo. Concebida através da sociabilidade, relativiza a
individuacdo, enquanto exacerbagdo narcisica do eu pessoal, pois a procura de identificacdo designa
também um ser comum, ou melhor, um querer ser comum e, ndo apenas a auto-afirmacéo.

A conviccdo na identificagdo com o colectivo obedece a uma légica da aparéncia, ou até a uma

ética da estética em que o “eu” é feito pelos outros, por todas as modulagdes possiveis dessa alteridade
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(Maffesoli, 1999:306). A existéncia do eu constrdi-se a partir de uma légica/relagdo comunicacional,
pela consciéncia reflexiva do sujeito sobre o seu eu pessoal, na sua relacdo com os outros significativos
(incluindo os maltiplos eu(s) do proprio sujeito).

Unico, mas também comum & humanidade, o corpo é, a0 mesmo tempo, objecto e sujeito
individual (e social). Algo evidenciado nas expressdes — Eu tenho um corpo; Eu sou um corpo. Estas
apontam em simultaneo, para uma consciéncia intrinseca e, para uma consciéncia extrinseca do corpo.
Representam também, o sentimento de propriedade do eu pessoal sobre o prdprio corpo, ou a distingdo
entre a consciéncia de si e a da imagem de si. E designam, respectivamente, a dimensdo pessoal e
comunicacional da corporalidade.*

Sintetizando, a corporalidade, aspecto central dos discursos dos artistas, representa ndo so as
formas de construcdo do corpo segundo os diversos contextos espacio-temporais, mas a incorporagao e a
excorporacdo, a percepcdo do mundo e a experiéncia dela, os sentidos e a formacao cultural. E um
conceito fundamental para compreender o processo de construcdo identitaria e as praticas dos usos do
corpo na obra. As imagens, marcas expressivas e distintivas na construcdo da identidade pessoal e social
integram 0s projectos de vida particulares, redes e relagdes sociais dos artistas e, sdo causas de
fendmenos sociais determinados, como a fundagao e reconhecimento dos seus nomes e obras.

Os sentidos dos usos do corpo na obra e suas representacbes em HA e JM dependem, assim, das
I6gicas simbolicas subjacentes, num encontro permanente com a “corporalidade” e “identidade” dos
artistas. A sua relacdo é um processo dialéctico que pode ser recriado a partir do modo como constroem
as narrativas da auto-representacéo, pois a corporalidade define como se cria, a partir da imagem/obra, a
alteridade; e, demonstra como os préprios artistas virtualizam os discursos produzidos sobre a sua
singularidade — autodefinigBes individuais e, defini¢des colectivas externas, com as quais acabam por se

identificar, construidas no decurso da pratica (artistica e discursiva) da representacao.

°2 A corporalidade é a qualidade da condicdo corpérea, com significancia simbolica e social, que liga o corpo a
diferentes areas culturais, tanto pela materialidade (ou seja, da sua condicao e existéncia fisica primordial) como
pela experiéncia vivida e expressiva. Os significados culturais e simbolicos distinguidos no ambito da sua
definicdo, em conjugacdo com as técnicas corporais (cf. Mauss, 1980 [1936]) praticadas através do corpo (e.g.,
posar para a caAmara fotografica ou movimentar o corpo utilizando diferentes posturas) fazem dele o lugar de
mediacdo do sujeito social e unidade fenomenologica do sujeito no mundo. Torna-se, progressivamente, num
icone cultural, simbolico e estético envolvido no mundo da aparéncia, da estetizacdo e da representacéo
(Maffesoli, 1999).
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A singularidade notabiliza os artistas enquanto autores e personalidades reconhecidos no mundo da arte,

é o suporte da sua identificacdo e reconhecimento. Uma singularidade autoral, mas também biografica:

A singularidade introduz um suplemento de diferenca na nocdo de individualidade, tal como Elias a
entendeu. Isto &, produto de um processo psico e socio genético, pois, se o “que chamamos de
individualidade de uma pessoa é, em primeiro lugar, uma particularidade das suas fungdes psiquicas”,
moldam-se pelo quadro de interdependéncias sociais e pessoais, € a orientacdo co-relacional de toda a
individualidade. A condicao artistica acrescenta a esta definicdo geral a especificidade de serem auto e
hétero-reguladas pelo primado de uma diferenca. Que diferenca? A da obra, que todos os criadores desejam,
suficientemente, convincente e reconhecida para fazer do seu nome uma referéncia. Na arte, a singularidade
advém deste efeito de matuo reforgo da diferenca nos varios planos, pessoal, interpessoal e social dos
espagos artisticos que assim se distinguem de outros dominios profissionais. E, em sintese, tanto uma causa,
como consequéncia. [Enquanto isso] o que a investigacdo biografica pode fazer é superar na reconstituicdo
das trajectérias mais pessoais dos artistas. O fundamento que a elas se liga (...) é o contexto. A percepcao
das caracteristicas do espaco artistico; a posi¢do que cada individuo ocupa e 0s seus Varios atributos:
localizagGes no tempo, pais de origem, de residéncia ou de passagem, geragdo, familia, entre outras redes e
circulos de relagdes. Contudo, sem esquecer que assim como a arte transcende a biografia, os individuos ndo
se reduzem apenas a representatividade dos seus contextos. Especialmente, aqueles que se distinguem, eles
proprios, pela forma pessoal como desafiam ou se colocam em relacdo a esses contextos. Perspectiva que
acolhe outra faceta da singularidade e, ja antes referida, a da individualidade (Conde, 2011h:40-53).

Esta logica prevé considerar os artistas como sujeitos das/nas obras (pressupondo uma accéo reflexiva
por parte destes na sua construcdo, e autodeterminada); e actores (desempenho de maltiplos papéis
sociais e 0s varios papéis representados nas imagens). Estes relacionam-se com outras figuras do mundo
da arte relevantes ao estabelecimento de redes de comunicacao e discursividade e, imprescindiveis a
concretizagdo dos artistas como autores reconhecidos. E, por fim considera-los como agentes das
préaticas (os artistas, e outros agentes, potencialmente re/produtores de contextos, transformacfes e
significages discursivos).

Os usos do corpo na obra sdo observados como processo e projecto discursivo de construcéo de
sentidos para a identidade, corporalidade e obra. Estdo em causa, quer um sentido semantico potencial
directamente implicado, mas ndo determinado, das leituras possiveis dos usos do corpo na obra, seu
principal fundamento; quer a captacao da relacdo de sentido dos usos do corpo na obra, numa concepcao
weberiana do termo, ou seja, conhecer este fendmeno a partir da sua compreensdao como facto, cujo

sentido aponta para outros factos significativos.
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O sentido, quando se manifesta, da & ac¢do concreta o seu caracter, seja ele politico, econémico ou
religioso, artistico ou estético. O objectivo do soci6logo é compreender este processo, desvendando as
ligacBes causais (conjunturais e outras) que dao sentido a accdo social em determinado contexto (Aron,
2010:469-470; sobre esta questao ver também Habermas, 2010:29-31).

Em suma, nesta tese, 0 corpo € a unidade primordial do sujeito no mundo, o meio pelo qual este
exerce a sua experiéncia/actividade e, simultaneamente, um fim em si mesmo, como objecto da
representacdo. Considera-se a representacdo, a0 mesmo tempo, experiéncia subjectiva, incorporada e
excorporada, do sujeito e, pratica discursiva, objectivada na obra, transversalmente ao processo de
significacédo e interpretacdo onde é gerada. Ou seja, pelas condi¢cGes materiais e discursivas contextuais
gue a originam como linguagem visual, textual e simbolica.

Através desta analise critica® pretende-se compreender as narrativas subjacentes aos casos HA e
JM, em que o corpo é sujeito e objecto da obra de arte, lugar social do eu pessoal (sujeito da obra) e ao
mesmo tempo ocupa o lugar privilegiado da obra (sujeito na obra), constituindo-se posteriormente na
propria obra, auténtica, imanente, e mesmo condicdo de possibilidade autoral, i.e., espaco social para o
nome do artista.

Uma obra onde o corpo aparece como médium da identidade/reconhecimento, e onde a estética de
uma corporalidade erigida a luz da prépria imagem, faz parte das escolhas e constrangimentos que
delimitam a construcdo identitaria e o projecto pessoal, como uma ética plural, socialmente aceite.

Este processo de auto-recriacdo é constante pela predeterminacdo, mas também indeterminagdo
continua da obra, um universo plastico pleno de significantes, ao qual é necessario aceder,
constantemente, numa muito pessoal, procura de sentidos. Ao fazé-lo os artistas usam conhecimentos,
linguagens prdprias, especificagdes técnicas e tecnoldgicas, sobre as quais também investigam. Muitas

vezes 0 seu trabalho é uma experimentacdo, uma pratica que explora diversos elementos, como a

5% Porque ndo-absoluta e ultrapassével; esta perspectiva é apenas uma construcdo de sentido, neste caso
socioldgico, para os usos do corpo e suas representacdes em HA e JM, a acrescentar aos muitos outros
sentidos ja existentes sobre a obra dos dois artistas. O sentido, este ou outros, sdo, no entanto, sempre
mutaveis (e construidos). Portanto, o ponto de vista critico é a Gnica forma de empreender uma andlise deste
tipo. Mesmo o sentido que se diz subjacente é construido a posteriori. No minimo, adopta-se a ideia da
existéncia de uma intengdo reflexiva prévia, por parte do agente (como “motivacdo” ou “ideia para”,
orientadas causalmente, ou mesmo uma “necessidade” como os artistas por vezes referem), mas o sentido ¢é
impossivel de prever neste estadio (de intengdo), porque ele nasce com a prdpria obra, através de um
processo relacional de construgdo e criatividade, em contextos particulares.
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fotografia, e o corpo. Ao realiz&-la, é construido um sentido e, concomitantemente, um discurso que o
acompanha. Logo, trata-se de uma pratica quotidiana, ndo s6 produto de conhecimentos, saberes,
experiéncias, mas também (re)produtora do pensamento artistico e do universo estético onde ela propria
tem lugar. E neste sentido uma pratica criativa e transformativa das estruturas estéticas mais duraveis, em
que ela propria assenta.

Mas, para |4 da obra e/ou da experiéncia criativa, é construida e gerada uma prética discursiva, em
termos alargadas, em que intervém outros mediadores. Um discurso, nomeadamente, sobre o corpo,
sobre o lugar, o espectador e o olhar, sobre a narrativa da obra e o caracter da auto-representacao, sobre o
“eu” e 0 “outro”, sobre o “tempo”, 0 “espac¢o”, a “ficcdo”, com dimensdes de cardcter imperativo no

reconhecimento e fundagao de ambos — obra e nome do artista. Com alguns exemplos observa-se:

(...) Persona implica uma dualidade inevitavel ... ndo acho que um espelho possa determinar a minha
singularidade. Isso é outra questdo. Mas a verdade é que produz um efeito estranho porque descubro alguém
que, em certa medida, ¢ um duplo. Reconhego-0. Reconhego certos tragos que tenho a certeza que me
pertencem, mas, a0 mesmo tempo, ndo me reconheco no espelho ou (...) nas imagens que produzo. (...)
Mas passemos dos espelhos as fotografias: quando vejo uma imagem que ndo coincide comigo e ndo
reconheco ninguém em particular, ainda assim reconhego que esta ali alguém que ndo é ninguém em
particular. Acho que é uma experiéncia espantosa e diria que essas imagens sdo abstractas. (...) As vezes
essa persona inventada esta proxima daquilo que aparento, outras é bastante diferente e ndo tenho para isso a
menor explicagdo. Nalgumas fotografias estou bastante bem, se assim posso dizer mas, infelizmente, nessas
fotografias quase nunca me reconheco. E fantastico, mas reconhego-me nas mais estranhas (JM, 1998e).

Faco o cenario e coloco-me nele exactamente como eu quero e com a expressdo que desejo. Mas nao sou eu!
E como se fosse outra pessoa, €, no fundo, é a busca do outro, é o outro que la estd (HA apud Machado,
1996).

Apesar de a auto-representacdo sempre ter sido um espago privilegiado para a apresentacdo do eu
interior, nestes discursos, ha uma tendéncia para a coisificacdo do corpo-objecto representado, para a
dissolucdo do eu pessoal, na sua relacdo com a imagem. Neles, a analogia entre a “auséncia do eu” e 0
“espelho” é muitas vezes referenciada. O espelho reflecte uma imagem ou um olhar, que pode ser de
qualquer um — “A fotografia € entdo um espago-outro (ficcionado) (...) o outro lado do espelho de Alice,

territorio ficcional e alucinatério onde o corpo anénimo [dos artistas] se transforma em pintura e em
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desenho” (Duarte, 2009: n.p.).>* Ao (auto)retratarem-se 0s artistas posicionam-se como “objecto de
desejo” ou “apreciacdo do olhar dos outros”, que interferem neste “jogo”, como espelho reflectindo
varias imagens fragmentadas desse objecto (cf. Leite, 2001).

A ideia da “fase do espelho” foi introduzida por Lacan (1949), para formalizar o modo de
formacéo do eu. O espelho é uma metéfora para representar o outro. O outro é o meio pelo qual o sujeito
encontra a sua propria imagem (por identificacdo) e é ao mesmo tempo aquilo que o separa dessa
imagem (diferenciac&o). Algo evidente nas expressdes referenciadas.™

A utilizacdo do corpo na obra pelos artistas constitui uma ligacdo ao quotidiano e ao “outro”
através da dimensdo tecnoldgica ou instrumental (técnicas, forma, conteldo, imagem, corpo), e
discursiva (saberes e influxos produzidos no decurso do acto criativo). Desta forma, as experiéncias
quotidianas de criacdo de obras de arte sdo também geradoras do pensamento e reflexdo sobre arte. Os
discursos constituem-se por isso, como mecanismos causais da interacgdo (nestes casos englobam a
percepcdo visual e a visualidade, e referem-se a modos de exposi¢cdo e divulgacdo da obra). A sua
desconstrugdo implica considerar todas as suas formas e modelos, redes (como se ligam a outros),
signos, imagens e representacdes. Deste modo, a par do sujeito individual, consideram-se também a
dimensdo actancial (agéncia) da trajectdria do artista e da obra, cuja “dindmica expressa uma concepcao
contemporanea de identidade na sua articulagdo colectiva com posigdes relacionais, contingentes e
transitorias dos sujeitos. Pelo que, a narrativa da identidade é dinamica, ou seja, a trajectdéria tem uma

dimensao actancial, cujo fundamento ¢ a ac¢do individual” (Arfuch, 2002).

* “De inicio as imagens foram feitas para evocar a aparéncia de algo ausente. [Lentamente], porém, tornou-se
evidente que uma imagem podia sobreviver aquilo que representava; nesse caso, mostrava como algo ou
alguém tinha sido — e, consequentemente, como o tema havia sido visto por outras pessoas. Mais tarde ainda,
a visdo especifica do fazedor de imagens foi também reconhecida como parte integrante do registo. (...)
Constitui isso o resultado de uma crescente tomada de consciéncia da individualidade, acompanhada de uma
crescente consciéncia da histéria (...) pelo menos desde o inicio do Renascimento (Berger, 2002 [1972]:14).

% A construcio do corpo em imagem reflecte o eu pessoal, simboliza a imagem de si. Mas, a0 mesmo tempo,
essa imagem € a imagem de um corpo que nao Vé, apenas consegue captar a imaginacdo ou a ideia desse
corpo, porque o esquema éptico (L’Schema) de Lacan (1949) introduz o sujeito no lugar do simbdlico, no
lugar onde nos (outros) vemos a fotografia. No esquema 6Optico de Lacan a imagem de si € sd imaginacao,
ndo é uma imagem real. N&o é o reflexo, porque naquela posi¢do o sujeito ndo se consegue ver a si préprio,
sO se consegue imaginar, pensar como sujeito através do outro. O significante (representacdo mental da
forma e do objecto material) s6 tem significado (representagcdo mental do conceito associado ao signo) na sua
relagcdo com o outro. A estrutura da linguagem implica que o significante em si ndo significa nada, sé adquire
sentido por referéncia a outro é, portanto, relacional (Leite, 2001; ver também Krauss, 1993).
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No seu aspecto relacional a analise discursiva permite demonstrar, também, que a propria obra de arte
pode ser hermenéutica de outra obra de arte, pois o artista constroi interferéncias originarias da sua
prépria experiéncia, com a sua anatomia (matéria) corporal, redefinida (auto)reflexivamente em cada
obra. A representacdo do corpo surge, em cada um dos casos, como projeccao e reflexo imaginario, que
implica uma consciéncia do objecto na sua relacdo com outros objectos. Depende de observacdes dos
proprios artistas sobre o seu e outros trabalhos, assim como, cria uma retdrica propria permitindo
interpretar ndo s6 a sua, mas outras obras.

Os significados das linguagens (visuais, textuais, corporais), através das quais o artista actualiza o
tema/representacdo, sdo 0 seu sentido que ndo existe separado do seu contexto. Ao reconstruir a forma
antiga (o corpo, sempre 0 mesmo) através de uma nova interpretacao (a representacdo, sempre outra) em
novos contextos, o artista concebe uma narrativa a partir do seu préprio corpo utilizado em varios
suportes, a tela, o video, a fotografia. Concomitante a isso e, metaforicamente, a ideia de palimpsesto
esta presente. Num riscar de novo o artista da um outro sentido ao corpo. Através do corpo que € 0 seu,
mas que € também o da obra, reinventa-se, reinventando-a. O corpo sujeito, passa a corpo objecto, figura
descarnada, efeito imagético, numa obra em que o0s materiais utilizados determinam, limitam ou
constrangem a acgao do personagem, a direcc¢ao do traco, do plano, 0 movimento e o tempo, a esséncia
do lugar/cenario. Criam um caminho, uma histéria e uma narrativa da imagem que acaba por ser também
um tracado pessoal. Ao mesmo tempo, sdo geradas (por mecanismos de relacGes e conectividade
existentes no espaco social) uma série de linguagens (orais, visuais, textuais e corporais, em suma,
discursividades) que captam o enraizamento de saberes e préaticas incorporadas, através delas
excorporizadas. Préticas discursivas no mundo simbolico da auto-representacéo, onde se desenvolve uma
realidade concreta e a sua historia. Onde a relagdo entre o corpo e o discurso do corpo assume um
caracter determinante na origem, formacdo e reconhecimento da obra e trajectéria do artista.

Procura-se, assim, reconhecer e captar a problematica discursiva da corporalidade através da
incorporagdo/excorporacao, para abranger a redefinicdo dos seus principios e mecanismos causais e
entender a sua genese. Mas também, as suas formas de reproducdo, instituicdo e legitimacdo em HA e
JM. S&o horizontes para novas interpretacGes sobre o fendmeno da representagdo do corpo, nestes
artistas, pelo entrecruzamento de referéncias, autores, estudos e disciplinas.

Mas, para melhor contextualizar o enquadramento conceptual destes casos, € Util, observar ainda

mais algumas ideais relacionadas com o desenvolvimento das perspectivas socioldgicas sobre o corpo.

68



3. DESLOCACOES DAS PERSPECTIVAS SOCIOLOGICAS SOBRE O CORPO

3.1. Do corpo dado ao corpo construido

Constituido (...) como objecto do mundo, ao contrario do sujeito classico, que era universal, o sujeito
moderno sera individual: tera corpo e histdria. Significa entdo que a experiéncia do homem na modernidade
é dado um corpo que é o seu corpo, cuja espacialidade prépria é irredutivel e se articula com o espaco das
coisas. A esta experiéncia sdo dadas duas formas: desejo (intensidade particular) e linguagem (capacidade de
representar o mundo). Apesar de pensar o intemporal e de perceber em si a ac¢do da temporalidade, o corpo
existe no presente e é o suporte da sua experiéncia de sujeito assim como de objecto. Para o pensamento
moderno, o corpo humano, embora natural, ndo é da ordem da natureza, distinguindo-se assim da vida
animal. Ele nasce ligado a razdo e a cultura. A imagem do corpo é a de um artificio cultural que deve estar
preparado para o espaco social (Tucherman, 1999:85-86).

A partir do final da Idade Média, depois das primeiras dissecacdes e do desenvolvimento da
epistemologia mecanicista, marcada pelo pensamento de Descartes, 0 corpo entrou no registo do
ter/possuir um corpo: o “acto anatdmico” constitui a primeira “ruptura ocidental” entre 0 homem e 0 seu
corpo.*® Mas foi com o “aparecimento do sentimento individualista que o corpo surgiu isolado do mundo
gue Ihe da um sentido, e do homem que Ihe dad uma forma, encarnando a propria legitimidade” (Le
Breton, 1985:12). Com a modernidade, o corpo e a sua plasticidade, fundaram-se como modelo de
representacdo do universo, integrado numa formacdo individual, institucional e social (Tucherman,
1999). O encontro de uma trajectéria individual e de uma dimensdo colectiva é o reavaliar da
complexidade e pluralidade do campo social. Hoje, o corpo ndo pode ser isolado do sujeito do qual
encarna a existéncia, pois é o observatorio ideal dum contexto social. E o cruzamento de todos os
instantes duma cultura, o lugar de imputacédo do campo simbdlico na vida do sujeito, ao mesmo nivel
que, anteriormente, a linguagem era 0 meio de resposta do individuo ao mundo (Le Breton, 1985:13-16).

Todas as ac¢des quotidianas, mesmo as mais insignificantes, implicam um efeito de (i)mediacdo
do corpo. O corpo produz continuamente o sentido da accdo ou da pratica e, ao fazé-lo, insere 0 homem
num espaco social e cultural determinado. E a propria condicdo do homem, o primeiro vector de sentido

da vida diaria. E portanto, o suporte material, operador sine qua non de todas as praticas e trocas sociais.

*® para 0 homem medieval, pelo contrario, as “violagdes” de cadaveres eram impensaveis, pois continham uma
conotacdo de violacdo da integridade do sujeito (ibid.).
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Contudo, embora autores como Marx, Durkheim ou Weber tenham referenciado o corpo, ainda que de
forma implicita nas suas teorias, verifica-se que ha uma “tendéncia sociologicamente desincorporada”
nestas abordagens mais classicas. Shilling (1993:1-8) explica esta tendéncia devido ao facto do
pensamento tedrico classico assentar na dicotomia mente/corpo, considerada como garantia para a
objectividade, focada na mente como definigdo dos individuos como seres sociais, € no corpo como o
seu suporte.

Segundo Turner a tendéncia da sociologia cléssica para se centrar nas condigBes da ordem,
controlo e mudanca social, acompanhadas da complexidade do capitalismo, geraram uma ideia de
sociedade como sistema, que negligenciou o lado bioldgico do individuo em fungdo do social,
perspectivando o corpo como natural e pré-social (1992 apud Shilling, 1993:8-9). Turner explica assim,
a vocagdo classica da sociologia, assente na dicotomia mente/corpo, para associar as capacidades
agenciais humanas a mente e a consciéncia, em vez de adoptar o corpo como entidade indivisivel.
Enunciacdo dicotomica que estad também, segundo este autor, na base do dilema agéncia/estrutura, uma

das questdes fundamentais da teoria social de hoje.>’

> Este dilema foi apontado pela filosofia, no século XVIII, como a oposicdo sujeito-objecto. Na perspectiva de
Adorno por exemplo, esta oposi¢do foi historicamente constituida pelo lluminismo. Logo, para admitir a
existéncia de uma relacdo ontoldgica entre accdo e estrutura, € necessario considera-la como uma ontologia
negativa e histdrica, ou seja, constituida historicamente e ndo eterna a natureza humana; que ndo deve ser
assumida positivamente como objecto sociolégico, mas algo de que o homem se deve libertar e definir
negativamente. Uma representacdo coisificada, categorial e produto histérico, de uma realidade, na qual o
socidlogo, assim como todos, devem “pensar contra si proprios”. Adicionalmente, nesta concep¢do, a ideia
de “sujeito” ndo pode ser separada da ideia de “razdo” e de “consciéncia” ou ndo existirdo propriamente
sujeitos, mas meros operadores determinados. E desse modo nenhum conhecimento social é sequer possivel;
aporia em que as teorias sistémicas normalmente colidem (cf. Adorno, 2009:6-8; ver também Horkheimer &
Adorno, 1985). Neste sentido, é preciso também, considerar os processos mentais que se desenvolvem sem
intervengdo da consciéncia ou na designacdo mais moderna da psicologia cognitiva, 0 ndo-consciente, para
acabar com a ideia de que o homem possui um dominio qualquer sobre a natureza, que lhe permite tudo
conhecer e tudo decidir. Por outro lado, as ideias que governam o mundo séo, como referido, construidas
historicamente e, nessa medida para resolver o problema, seria preciso libertar-se em primeiro lugar de todas
elas. Utilizar mais uma vez como Adorno, o método dialéctico da “ndo-identidade”, respeitar a negagdo, as
contradigdes, o diferente, o dissonante, o que ele chama também de “inexpressavel”: o respeito ao objecto
(2009:185-186). Isto é, o corte com 0 pensamento sistematico. A razdo s6 deixa de ser dominadora se aceita a
dualidade de sujeito e objecto, interrogando-se e interrogando, sempre, 0 sujeito diante do objecto, sem
sequer saber se pode chegar a compreendé-lo por inteiro. Discutir 0 processo e negar as suas premissas
essenciais para encontrar a verdade legitima, € esta a proposta da “dialéctica negativa” de Adorno (ibid.).

Esta ideia pode ser analisada, também, a partir de Simmel para quem tudo o que é de interesse historico é
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Apesar desta tendéncia inicial, sociologicamente desincorporada da teoria social, o corpo assume lugar
de destaque em teorias posteriores. O que aconteceu, segundo Shiling, a partir “da necessidade de
explicacdo causal para novas relacbes que ganham visibilidade com a autonomia do corpo™ (1993:10).

Segundo Foucault (1982:323), conquista-se a autonomia corporal, a partir da libertagdo pelo
exercicio individual de préticas de um cuidado de si, que tornou socialmente possivel a libertacdo de
relacdes de poder, de controlo e dominacdo dos individuos. Esta libertagdo, quando ocorre de modo
reflectido, passa a constituir uma ética, a qual Foucault procurou compreender a partir da experiéncia
filosofica, expressa no termo grego arché que indica ao mesmo tempo a permanéncia e a diferenciacédo
existente em cada objecto do mundo, a afirmacao do ser pela diferenga. A autonomia individual adquire
um significado politico ao resistir a dominagdo nas relagbes de poder, que visam o exercicio de um
dominio do eu e dos corpos individuais. O que Foucault procurou demonstrar foi, essencialmente, a
autoformacdo do sujeito, em determinadas configuracOes, através de certas praticas de liberdade, de
distincdo ou diferenciacéo, dentro do contexto das relacdes de poder, com as quais cada sujeito alcanca o
dominio que caracteriza a autonomia individual (Foucault, 1982:323ss.).%

No seguimento de Foucault e outros autores “pds-estruturalistas”, uma linha social construtivista
veio constituir uma vertente do corpo socialmente produzido, contingente aos contextos discursivos e

sociais de origem. Bourdieu (1986, 1987 e 1997), por exemplo, inspirado nas ideias de classe e

expressdo ou produto de fenémenos mentais. Os fendémenos sociais sdo encarados por Simmel como
resultado das ac¢fes dos individuos que sdo por sua vez produto dos processos mentais desses mesmos
individuos, equacionados na interaccdo em contextos especificos, por e.g., como as cidades (cf. Simmel,
1968). Ideia que desemboca de certa forma no principio da ndo-consciéncia em Bourdieu et al. (1999:23-44).

%8 Por exemplo, a politizacdo do corpo pelas teorias feministas e dos tabus ligados ao sexo e ao prazer, em
conjunto com 0s movimentos sociais que reclamavam o controlo do corpo feminino, contribuiram para estas
mudancas e alteraram a construcao tedrica destas relagbes (Cunha, 2004:9-10). Aspectos demograficos, como
o controlo da natalidade, aumento da esperanga de vida, da populacdo idosa com a melhoria dos cuidados de
salde e qualidade de vida, bem como, as constru¢Bes de género, afectaram, igualmente, a visibilidade e o
modo como se vive 0 corpo na sociedade contemporéanea. Ainda, segundo Cunha (2004:10), a SIDA nos anos
80, acelerou o interesse sobre o corpo, contribuindo para o desenvolvimento da analise dos comportamentos
sexuais, e despertando para a relevancia da educacdo sexual dos jovens. A discriminacdo fisica exercida
sobre os doentes de SIDA obrigou ao controlo funcional da doenga, motivo para aprofundar o seu
conhecimento. A anorexia, a bulimia, a obesidade afectam os estilos de vida, e constrangeram também para
estabelecer um controlo sobre o corpo e 0s seus usos. A “libertagdo do corpo” deu origem a um deslocamento
dos constrangimentos, dos discursos de poder para os da publicidade, da medicina para a inddstria da
estética, da vida politica, econémica e saudavel (preocupacdo com a saude) para a estetizacdo da vida, o bem-
estar e o prazer (preocupacdes estéticas) (Le Breton, 2005).
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reproducdo social de Marx, no interesse de Durkheim (1893) nas fungdes sociais e cognitivas das
representacdes colectivas, e no enfoque de Weber (1964) nos estilos de vida®™ inscreve-se nesta tradicao,
apresentando uma visao incorporada da sociologia (cf. Nettleton et al., 1998:8). Da mesma forma, a
sociologia do corpo desenvolvida mais recentemente, evoluiu no sentido de uma sociologia incorporada,
adoptando a ideia da existéncia de um corpo emocional, social e psiquico socialmente construido.

Na sociedade moderna, o “corpo passou a ser objecto de varios imaginarios, impulsionador de
industrias e consumos” dando origem ao que Turner (1992) definiu como “sociedade somatica”, na qual
problemas politicos, sociais e pessoais sdo problematizados no e mediante o corpo. Produto de discursos
historicos e de poder (na arte, na politica, na medicina, no desporto, na moda, na tecnologia e na
estética), 0 corpo € um fenémeno natural, produto social, construcéo social e entidade biolégica.®

Turner (1996:1) evidencia, desta forma, a dimensdo histérica do corpo, distinguindo-o como
campo preferencial da actividade politica e cultural pela regulacdo dos corpos, reflectida nas mudancas
nos espacos sociais ocupados pelos discursos de poder. Efeitos da relagdo entre individuo incorporado e
sistemas de poder, permitem exercer um maior controlo sobre as populacfes, e aos individuos,

diferenciarem-se mais uns dos outros. Este processo de diferenciacéo € descrito por Turner (1992) por

% 0 que define os elementos que compdem o conjunto simbélico a que se chama de “estilo de vida” ¢ a sua
distancia em relagéo as necessidades basicas dos individuos ou grupos. “As diferentes posi¢des que 0s grupos
ocupam no espaco social correspondem estilos de vida, sistemas de diferenciacdo que sdo a retradugéo
simbdlica de diferengas objectivamente inscritas nas suas condi¢des de existéncia” (...) “Necessidades
bésicas sdo aquelas que determinam minimamente a sobrevivéncia dos homens: comida, abrigo etc. No
entanto, se comer é uma necessidade, 0 modo como se come, a escolha que se faz entre os diferentes tipos
de comida, ou ainda o uso de talheres e a opcdo que se faz entre diferentes tipos e materiais deste género é
indicadora de valores que constituem estratégias de distingdo no meio social” (Bourdieu, 1983:82).

%0 Neste contexto, por exemplo, Mary Douglas (1978) refere “dois corpos”, aludindo ao aspecto fisico e social do
corpo. No entanto, esta distincdo reintegra a divisdo classica mente/corpo, entre cultura e biologia. Mais
precisamente distingue o uso que se faz dos corpos e 0 modo como funcionam, enfatizando os elementos
fisioldgicos e anatémicos a partir do dominio simbdlico. Scheper-Hughes e Lock (1987) distinguem “trés
corpos”, o “corpo individual” (self); o “corpo social” (usos representacionais do corpo como simbolo da
natureza, da sociedade e da cultura); e, o “corpo politico” (regulagdo e controlo do corpo). John O’Neill
(2004) realca a existéncia de “cinco corpos”, o “corpo antropologico” (tendéncia do homem para
antropomorfizar o cosmos); o “corpo social” (analogia entre forma de organizacdo das instituigdes sociais €
dos orgaos do corpo); o “corpo politico” (modelo de organizacdo do Estado; os individuos sdo membros de
um corpo mais vasto); o “corpo consumidor” de produtos que preencham necessidades corporais tais como
sexo, tabaco, automoveis, etc.; e, o “corpo médico” com a medicalizagdo, controlo médico e a tecnologia
(Douglas, 1978 [1973], Scheper-Hughes & Lock, 1987 e O’Neill, 2004 [1987] apud Csordas 1994:7-8).
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“individuag¢@o” ou conjunto de praticas através das quais os individuos séo identificados e separados por
marcas, nimeros, sinais, e codigos relacionados com normas e formas de organizacdo da sociedade.
Facilita, ao mesmo tempo, o controlo e vigilancia dos individuos (Turner, 1992 apud Shilling, 1993:78).

Turner (1992) identificou trés grandes areas de estudo da sociologia do corpo: uma relacionada
com as politicas da representagdo cultural do corpo, que deriva da antropologia cultural; outra, relativa a
sexualidade, género e corpo (engloba as teorias feministas, a moda e a identidade); e, por ultimo, o corpo
na salde e na doenca (relaciona aspectos da medicina, cura, dor, etc.) (Turner, 1992 apud Cunha,
2004:11).

A partir da distincdo alema entre Leib (self, ou o meu corpo/ser um corpo) e Korper (ter um
corpo), Turner (1992:9) desenvolveu ainda, a ideia do corpo animado vivo e experiencial — living body; e
corpo externo, objectivo e institucionalizado — lived body. Lembra, assim, através da nocdo de
embodiment, que self e corpo ndo estdo separados: ““ Esta dupla natureza dos seres humanos (Plessner,
1976:195) expressa a ambiguidade do embodiment ao mesmo tempo pessoal e impessoal; objectivo e
subjectivo, social e natural” (Turner, 1992:41-42).%*

Shilling (1993) estuda também as formas de embodiment, i.e., distintos padrbes de sentido da
experiéncia corporal na relagdo com diferentes formas culturais de sociabilidade, com especial enfase
para a integragdo corpo/mente: “o embodiment ndo deve obscurecer as capacidades cognitivas reflexivas
que ocorrem no interior e devido a, em vez de em oposicdo ao corpo fisico” (2012 [1993]:x).
Lembrando Anténio Damasio (2010:20), na edicdo mais recente do ja classico The Body & Social
Theory refere: “o corpo ndo existe isolado do pensamento, antes constitui a fundagdo da mente
consciente” (Damasio apud Shilling, 2012 [1993]:x).

Esta perspectiva é importante para a analise, pois 0 embodiment ndo s6 providencia um territério
existencial para o self, como coloca uns e outros em relacdo de visibilidade matua, o que implica

situagdes e eventos sociais, traduzido por um “estar no mundo” culturalmente situado, que aponta para a

%! Sinteticamente, Turner (1996:236) fornece um quadro teérico para a analise do corpo apresentando quatro
dimensdes inter-relacionadas: a primeira refere-se a continuidade no tempo, ou seja, a “resolucdo do
problema da reprodu¢do”. A segunda a continuidade no espaco i.e., a “resolugédo do problema da regulagéo e
controlo” da populagdo; ambos descritos como problemas politicos. A terceira dimensdo é definida pela
“necessidade de conter o desejo, ou restrigdo” e, ¢ um problema do “corpo interno”. Na Ultima dimenséo
surge a necessidade da “representacdo dos corpos para os outros”, identificado como problema do “corpo

externo”.
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imediacéo corporal do individuo no mundo, sujeito e objecto e, a relagdo com 0s outros. Pois, embora, “o
corpo constitua um valor de signo”, incomparavel “na construcdo e representacdo do sujeito, através do
qual o self se reconhece a si préprio, participa, com igual valor simbdlico, na apresentacdo de si ao
mundo e, nos processos que envolvem o seu reconhecimento social e as complexidades das relacGes de
poder” (Csordas, 1994:1-20).

Donde, Friedman (1994) evidencia o desenvolvimento do modernismo como proposicéo filoséfica
e realidade social que levou a uma crise profunda de identificacdo e, a difusdo do sentimento de
“alienagdo”. Define-a como a separacdo dos individuos do “estar no mundo” percebido como
significante e vinculo relacional (Friedman, 1994 apud Klesse, 2003:23). E, Bauman (1989 e 1993)
aponta para 0s constrangimentos do corpo, na condi¢cdo de “modernidade liquida”, cujo espectro
complexo de relagdes é alienante e desintegrante das identidades, mutaveis, flexiveis e manipuléaveis.

Dubar (2006) refere a este propoésito, que se trata da “interpretagdo de uma mutagdo”, ou 0 que
chama de “crise das identidades”.®* E acompanhada da “crise do corpo” e corresponde & passagem do
sujeito estatutario e cultural para o sujeito narrativo, auto-reflexivo ainda em construcdo. Esta
transformacéo funda-se em processos de desenvolvimento social significativos, desde a emancipacéo das
mulheres, aos processos de racionalizagdo economica e de globalizagdo da cultura simbdlica, as
alteracGes das formas de vida privadas e do corpo. Trata-se de construir projectos e torna-los
reconhecidos, coloca-los em interaccdo com o mundo. De tracar narrativas pessoais, trajectorias e
histérias colectivas. Neste cendrio, novas formas identitarias emergem, adaptando-se e (re)construindo-
se. Por um lado, da-se o regresso ao “eu colectivo”, instituido em pequenas formas associativas. Por
outro, a edificagdo do “eu individual” mais intimo, privado de mediacéo. Eficaz entre o “n6s”, porque o
outro (a vastiddo do mundo global) ndo tem expressdo adequada, apenas um valor abstracto ou

imaginario. O “eu” fecha-se nas suas relagdes com os mais proximos, reduzido as identificacdes

%2 A nogdo de crise ¢ entendida por Dubar (2006), como “fase dificil vivida por um grupo ou um individuo”.
Remete para a ideia de uma ruptura entre diversas componentes. A semelhanca das crises econdmicas, as
crises da identidade sdo pensadas como perturbacfes nas relagdes, relativamente estaveis, entre elementos
estruturantes de uma actividade (producdo e consumo, investimentos e resultados, etc.). A identificacdo é
posta em causa, ou seja, as formas de caracterizacdo de si e dos outros, segundo ideias e concep¢des
estabelecidas, entram em desuso. A “crise da identidade” relaciona-se com a chamada “crise do corpo”, pois
“arelagdo informada e reconhecida, construida diariamente com o corpo, ¢ considerada uma das modalidades

pela qual a crise da identidade ocorre e se manifesta” (Dubar, 2006:14).
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produzidas por outrem, prisioneiro delas, na defesa da sua identidade intima e reflexiva (Dubar,

2006:131):

A crise da corporalidade ampliada com o feminismo, a revolucéo sexual, a body-art, a critica do desporto
etc., fundou um novo imaginario do corpo. Nenhum campo da pratica social escapou as suas reivindicacoes
que deram ao individuo extensdo e aparéncia. Nesse discurso, 0 corpo é colocado como posse, atributo,
outro, alter-ego. O homem ¢ a fantasia desse discurso, o sujeito suposto (Le Breton, 2006 [1992]:9-10).

O corpo submetido ao tracado da medicina, da tecnologia e da arte oferece aos outros, informagdes a
partir das multiplas superficies em que se desdobra a sua aparéncia. O vestuario, a tatuagem, a
magquilhagem, sdo formas do sujeito afirmar a sua presenga. S&o rituais intimos de fabricacéo de sentido,
resultantes da necessidade de evidenciar a existéncia pessoal, que tornam cada vez mais dificil ligar a
identidade e o significado humano, a uma cultura ou linguagem coerente. A dispersdo das referéncias, as
rupturas sociais, geracionais ou culturais, tornam o mundo mais desordenado. Levam cada sujeito a
producdo da prépria identidade através da multiplicacéo cultural, pela decifracdo de significados, i.e., a
transformacéao em sinais, em estética, da cultura dos outros (Le Breton, 2002).

Resumidamente, o corpo, antes, assumido como aspecto da natureza dificilmente alteravel, e a
identidade, transformaram-se com a incursdo de novos esquemas abstractos de informagdo e
conhecimento e, no advento da tecnologia, em possibilidades programaveis, ndo sé por governos e
discursos instituidos, mas pelo sujeito, segundo a sua vontade, criatividade e formas reflexivas da relacao
informada com o corpo e a vida individual. O corpo passa a ser, sobretudo, expressdo e projecto
identitario, e o self projecto reflexivo (Giddens, 1991:95-98). Porquanto, a pessoa € inseparavel do
espago e do tempo, com as normas culturais impostas ao corpo na forma de dietas, beleza, moda e
comportamentais. O corpo transforma-se na incorporacdo vivida de tensdes da sociedade, expectativas e
necessidades (O'Reilly, 2009:60-61). Mas porque, reflexivamente, o sujeito se inter-relaciona consigo e
com o meio, modifica essas expectativas e necessidades, autonomiza-se e reconstroi a propria existéncia.
A reflexdo do individuo sobre si proprio evidencia a subjectividade e a fabricacdo de sentido para a vida,
de um modo agora também imagético. Reflecte a experiéncia vivida do corpo, excorporada na prética
quotidiana, por um sujeito autodeterminado e agente reflexivo.

Também, a arte contemporanea, centrada sobre o corpo, toma partido no debate sobre rupturas

epistemoldgicas multiplicadas em disrupgdes ontoldgicas que, sucessivamente surgem no espaco social.
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Uma espécie de assinatura de si pela qual o artista se afirma através de uma identidade escolhida. Forma
radical de comunicacdo, de se valorizar e evidenciar para escapar a indiferenca (Le Breton, 1990:141-
149). O sentimento de identidade mistura-se com o julgamento dos outros. N&do é apenas emana¢do do
foro interior e, sim um factor de relacdo. Através de experiéncias, como a da auto-representacao, o0 corpo
proprio apresenta-se, constantemente, num desafio a ideias, valores e aos usos normalizados que dele se
podem fazer. A insuficiéncia do corpo culmina na vontade de superar os seus limites, e isso € modifica-
lo, transformé-lo, dar-lhe novos usos, expressivos, simbolicos e discursivos.

Deste modo, o corpo concebido, originalmente, pela teoria social como entidade controlada por
poderes instituidos pode, a0 mesmo tempo, ser modificado individualmente. Serve de mediagdo das duas
realidades. A adopcdo de uma abordagem mais ligada ao “corpo vivido” ou experiéncia corporal no
desenvolvimento da investigacao cientifica torna-se, pois, necessaria. Uma visdo do corpo socialmente
mediado e individualmente percepcionado, dependente das estruturas sociais e das compreensdes
culturais do momento de analise, ou 0 que Turner chama de “pragmatismo metodoldgico” (Cunha,
2004:40). O autor defende que o ponto de vista epistemoldgico, a orientagdo tedrica e técnicas
metodoldgicas adoptadas pelo cientista social, venham, pelo menos em parte, a ser determinadas pela
natureza do problema e pelo nivel de explanagdo que este requer (Turner, 1992:57).

Neste sentido, adopta-se “uma abordagem fenomenoldgica e hermenéutica da experiéncia do
corpo” para compreender a auto-representacdo em HA e JM, através do modo como os artistas
agenciam cada gesto e cada traco em cada obra, pela via da in/excorporacao, pois “é através do corpo
gue se compreendem as pessoas; assim como é através dele que se percepcionam as coisas. O significado
do gesto compreendido deste modo ndo estd escondido, entrelaca-se com a estrutura do mundo”
(Merleau-Ponty, 1962:186 apud Vale de Almeida, 1996:5). Quer dizer, interpretar a obra por via das
disposicdes subjectivas incorporadas dos artistas e, da sua expressao ou excorporagdo, em articulagdo
com a analise dos espacos especificos da sua criacdo, desenvolvimento discursivo e legitimacdo, em

suma, de imediag&o.
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3.2. Para uma abordagem fenomenoldgica e hermenéutica da experiéncia do corpo

Se “razdo, objectividade, sujeito unitario e transcendental, dualismo corpo/mente, caracterizam a
condicdo de modernidade, a condi¢cdo pds-moderna é caracterizada pelo relativismo, subjectividade,
ideia de corpo indivisivel e, abstractamente, homogéneo”, pelo corpo como matéria-prima, suporte de
avancos técnicos/tecnologicos (Vale de Almeida, 1996:6). Durante este periodo diversas teorias
expuseram o corpo como dimensdo social a explorar. Estes estudos assentam em abordagens
cognitivistas, fenomenoldgicas e construtivistas ou interaccionistas e, tentam ultrapassar dualismos,
significativamente, limitativos e constrangedores.®®

Tradicionalmente, 0 estatuto ontolégico do corpo surge como “instrumento passivo” nas
tendéncias mais cognitivistas e “activo” nas mais fenomenoldgicas, constituindo tema central nesta

discussdo. Os processos cognitivos implicam a localizagdo dos individuos, com o sentido mediado pelo

83 Segundo Vale de Almeida (1996) as teorias sobre o corpo incidem, fundamentalmente, sobre quatro tépicos
basilares: em primeiro lugar sobre as questdes “o0 que sdo o0 corpo e a incorporacdo”, pois a questdo da
“natureza do corpo” levanta a da “natureza do self”. O questionamento do “eu” e dos resultados da inclusdo
no mundo sdo essenciais para o perceber e as suas consequéncias. Para Shilling (1993) e Synott (1993) o self
na sociedade moderna é um projecto do corpo; Turner (1992) e Featherstone (1990) apontam para 0 corpo
como processo social, de encontro a ideia de Giddens de self reflexivo. Ou seja, associado a ideia de que o
corpo pode ser moldado de modo a exprimir as narrativas auto-reflexivas do individuo. Logo, esta primeira
abordagem relaciona o conceito de corpo, com as questdes de identidade que Ihe sdo subjacentes. Em
segundo lugar, é necessério desenvolver uma nogéo incorporada do ser humano como agente social e das
fungdes do corpo no espaco social. Pensar a relagcdo do corpo com o que o rodeia, com os objectos e com 0s
outros, partindo da ideia de que o corpo € socialmente construido. Em terceiro lugar, mais do que a nogdo de
corpo cultural e representacional, € necessario compreender a importancia da incorporagao para 0S processos
de reciprocidade e troca (Goffman, 1999). Mas, enveredando pelo estudo da cultura de consumo
(Featherstone, 1992) é necessario mostrar como o self moderno é representacional, procedendo também a
analise dos afectos, emocdes e imagem corporal. Por ultimo, algumas teorias recaem, também, sobre a
necessidade histdrica do corpo, a semelhanca da abordagem feita por Elias (1990 [1937]) da domesticacdo
das emocg0es, através das maneiras e controlo corporais. Uma visdo que o coloca sob a égide dos
determinismos das macroestruturas e pde em evidéncia a mudanca social O autor enuncia, ainda, as areas do
corpo mais focadas pela antropologia em sete topicos: “incorporagdo™, perspectiva de Bourdieu (1984) e
Elias (1937), através do conceito de habitus, “construcdo do self e do outro” (emocéo e interaccdo intervém
nesta perspectiva); “teoria dos corpos doceis e resistentes” (Foucault, 1983); “a doenga como performance
cultural”; “montagem, mimese, alteridade, agéncia” (Taussing, 1993); “epistemologia e politica do corpo”
(discursos biomédicos, epidemioldgicos e sistemas classificatorios); “normalizagdo e reconstrugdo dos
corpos” ou bio-sociabilidade (Shilling, 1993; Synott, 1993; Turner, 1992; Goffman, 1999; Featherstone,
1992; Elias 1990 [1937]; Bourdieu 1984; Foucault, 1983 e Taussing, 1993 apud Vale de Almeida, 1996:7).
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envolvimento nas relagfes sociais. A cognicdo &, assim, entendida como processo histérico. Para o
cognitivismo, a “estabilidade cultural” assenta na “transmissdo geracional de informacdo conceptual,
linguisticamente, codificada”. Enquanto na fenomenologia estd “contida na corrente continua das
relacbes humanas”. Logo, o que geracBes precedentes fornecem aos seus sucessores ndo sao esquemas,
mas condicGes especificas de desenvolvimento, sobre as quais adquiriram capacidades e disposicoes
incorporadas. Para o cognitivismo deve-se prestar atencdo as representaces mentais e aos conceitos; e,
para a fenomenologia, a interpretacdo e a performance corporal sdo 0s aspectos mais importantes (Vale
de Almeida, 1996:7-8).

Na teoria fenomenoldgica, a “percepcdo” € entendida como acto pelo qual a mente capta a
sensacdo dos objectos da realidade; ndo é uma representacdo mental, mas um acontecimento da atitude
corporal, em que a apreensdo dos sentidos é feita por um corpo uno (através dos movimentos/
“circulagdes” do corpo). Deste modo, Merleau-Ponty mostrou-se contra a visdo mecanicista de
Descartes. Salientou a experiéncia do corpo como criacdo de um campo de sentidos e, defendeu que o
corpo é agente e base da subjectividade humana. Tanto em o Visivel e o Invisivel (1964) como na
Fenomenologia da Percepcdo (1972), a “percepgdo” ndo € a representacdo interna do mundo exterior,
ocorre no mundo e ndo apenas na mente. O que significa que a percepcdo de um objecto da-se entre este
e o corpo indivisivel daquele que o percepciona. Merleau-Ponty rejeitou assim, a ideia de uma mente
separada do corpo. A percepgdo baseia-se no comportamento, em ver, ouvir, tocar, enquanto formas de
conduta baseadas em habitos culturais adquiridos. E um processo relacional, cultural, integrado as
capacidades fisicas e quimicas do corpo.

Ao considerar a perspectiva neurofisiologica da percepcao, Merleau-Ponty (1972) reflectiu sobre a
unidade dos processos sensoriais-motores expressos na experiéncia corporal, e examinou as
caracteristicas da “circularidade” nesse processo. Esta nocdo ¢ fundamental para compreender a
dindmica da comunicagéo entre os sentidos. Este processo chamado de “reversibilidade dos sentidos”,
adverte para a circularidade entre processos corporais e estados neuronais (entre as fungdes aferentes e

eferentes do sistema nervoso®), entre corpo e mente. Assim, 0 corpo ndo é apenas o suporte de uma

® Na sua primeira obra Merleau-Ponty redefiniu as funcBes aferentes e eferentes do sistema nervoso. A

concepcdo tradicional considera o sistema nervoso formado por fibras aferentes que conduzem os estimulos
da periferia para o sistema nervoso central. De seguida, as fibras eferentes processam a informacdo e
produzem uma resposta. Em vez de dicotomizar as partes do todo, a reflexdo de Merleau-Ponty quis mostrar
a circularidade entre estes dois sistemas, considerando as interconexdes entre as ac¢des humanas e 0 meio
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“mente conhecedora” (que se refere sempre a um sujeito cognoscente), mas também a manifestacéo de
uma “forca”, observavel na atitude corporal.

Para Merleau-Ponty, a compreensdo do sujeito no processo de conhecimento relaciona-se com a
percepcdo corporal, porque esta requer um processo de comunicacdo entre o que € dado e evocado. O
sentido dos acontecimentos esta na condicdo fisica e quimica do corpo e, ndo numa esséncia
desencarnada do sujeito. A percep¢do ndo € um processo linear de descodificacdo de estimulos, mas um
circulo, envolve capacidades sensoriais e motoras como unidade dindmica. Logo, ndo deve ser entendida
apenas como mecanismo causal que modifica a sensacdo dos objectos, mas como expressao da
reorganizacdo do sistema nervoso como um todo (Nobrega, 2008). Merleau-Ponty reforca a teoria da
percepgdo com base na experiéncia do sujeito encarnado que olha, sente e, na experiéncia fundamental
do corpo, reconhece o seu espaco expressivo e simbdlico. Deste modo, refere-se também, ao campo da
subjectividade e da historicidade, ao mundo dos objectos culturais, relagdes sociais, ao dialogo, tensdes e
contradicbes, como mistura de experiéncias afectivas. Sob a teoria da percepcdo, Merleau-Ponty
correlacionou o corpo, o tempo, 0 outro, no mundo das relagées culturais e sociais (Nobrega, 2008:2).

Esta discussdo realca a importancia da perspectiva hermenéutica e fenomenolégica adoptada na
andlise da representacdo do corpo em Helena Almeida e Jorge Molder. Enfatiza a ideia de que,
simultaneamente, a producdo das “imagens de si” como performance corporal, é produzido um discurso
sobre elas; construido e legitimado, relacional e contextualmente, pelos olhares, ideias e opinides dos
espectadores e, pelos proprios artistas. Assim, apesar de, tradicionalmente pertencerem a dominios
diferentes da realidade, discursos e praticas encontram neste caminho da representacdo da “corporeidade

s 65

intentada” ™ uma relagdo imediata e contigua.

ambiente, a cultura incorporada e processos socio historicos (Nobrega, 2008:5). Esta perspectiva foi
confirmada por estudos contemporaneos sobre o funcionamento do sistema nervoso que defendem uma
relacdo essencial entre a sensacdo e 0 movimento, ou seja, entre 0 corpo e a mente provando que a mente i.e.,
a consciéncia, a sensacdo ou sentidos, emerge das interacgOes cérebro-corpo (Damasio, 1995 apud Noébrega
2008:5). Donde a consciéncia que o sujeito tem do mundo é, essencialmente, corporal.

% Na fenomenologia, a consciéncia (logo 0 corpo, ou os actos do corpo) é caracterizada pela intencionalidade,
pois a consciéncia é sempre a consciéncia de alguma coisa. A intencionalidade é a esséncia da consciéncia
(de um objecto) representada pelo significado, a forma substantiva pela qual a consciéncia se
dirige/reconhece cada objecto: “os fenomenos psiquicos [ou da consciéncia] sdo aqueles que, precisamente,
por serem intencionais contém neles proprios um objecto”. Ou seja, 0s objectos dos fendmenos psiquicos ndo
dependem da existéncia da sua replicacdo material e exacta no mundo real. A descricdo de actos mentais
implica a descricdo dos seus objectos, mas apenas como fenémenos e sem assumir ou afirmar a sua
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Esta concepcéo integra por um lado, a ideia de incorporagdo de saberes e habitos. Por outro, a ideia de

corpo activo e criativo.®® Relaciona-se com 0s movimentos do corpo, 0 espaco, 0 tempo e 0s outros, por

meio da performance corporal, reflexividade e interpretacdo pessoais do mundo, que implicam o

entendimento e producédo de sentidos e a excorporacdo (ver Mead, 1934; Giddens, 1991; Turner, 1992;

Shilling, 1993; Csordas, 1994; Ferreira, 2006; Jenkins, 2008; Orbach, 2009; Meagher, 2009).

Na perspectiva fenomenolégica e hermenéutica da experiéncia do corpo, a auto-representacdo nao

é resultado de estimulos externos, mas experiéncia criativa, corporal e discursiva. Integra a anélise das

formas de representacdo do corpo, seus usos e praticas como um dos aspectos da corporalidade

(entendida como encarnag¢do do mundo e, a0 mesmo tempo, construgdo social), culturalmente mediada

pela linguagem e manifestagdes corporais, suas significacdes e sentidos.

existéncia no mundo empirico. O objecto ndo precisa existir de facto. Esta defini¢do representa uma nova
aplicag¢do do termo “intencionalidade” que no cognitivismo se aplicava apenas ao sentido da vontade, na
resposta a estimulos e motivagbes externas (Hurssel, 1994 apud Silva, 2009: passim). No sentido
socioldgico, porém, a intencionalidade refere-se a “um comportamento que se orienta por regras ou normas”.
“Normas e regras ndo acontecem, aplicam-se em virtude de um significado reconhecido no plano
intersubjectivo. S& designamos por accdo um comportamento que é orientado por regras; sO de acgdes
dizemos que sdo intencionais”. Por isso, “se distingue um comportamento regular de um comportamento
orientado por regras (ac¢do). Descobrimos as regularidades recorrendo a generaliza¢es indutivas; as regras
sdo compreendidas relativamente ao seu sentido, reivindicam validade. Podemos infringir regras, contudo,
ndo tem sentido dizer-se que estdo a ser infringidas regularidades. Regras que subjazem a uma préatica podem
ser aceites ou rejeitadas; mas a existéncia de regularidades comportamentais sé pode ser afirmada ou
contestada. (...) Da distin¢do entre comportamento e acgdo resulta a distingdo entre diversos modos de
experiéncia em que sdo acessiveis reacgdes comportamentais e acgdes”’, ou seja, entre observacdo e
compreensdo de sentido. “Observamos comportamentos ¢ regularidades do comportamento ao passo que as

acgdes sdo compreensiveis”, logo interpretaveis (Habermas, 2010:32).

% Se por um lado, “Merleau-Ponty (1972) ressalva a diferenca entre sujeito e objecto, o trabalho de Bourdieu
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(1997) é marcado pela dicotomia préatica/estrutura, sendo o habitus o seu mediador. Bourdieu (1997) pretende
acabar com a dualidade corpo/mente e signo/significado através deste conceito, definindo-o como o sistema
de disposicBes duradouras, principio objectivo de possibilidade da vida social. Utiliza o conceito que tal
como em Mauss (1980 [1936]) se refere a repeti¢do das praticas corporais inconscientes e mundanas, e fa-lo
numa tentativa de ultrapassar o dualismo de Lévi-Strauss entre estruturas mentais e o mundo dos objectos
materiais. Para Mauss, 0 habitus é a totalidade dos usos culturalmente padronizados do corpo numa
sociedade, antecipando assim que o0 corpo era, a0 mesmo tempo, objecto da técnica e meio técnico, bem
como identificando a natureza subjectiva da técnica. Bourdieu deseja delinear uma terceira ordem do
conhecimento para |4 da fenomenologia e da ciéncia, ou 0 corpo socialmente informado” (Vale de Almeida,
1996:10).



Segundo Le Breton (2006 [1992]:14), numa analise em que o corpo ocupa lugar de destaque, deve-se
centrar a aten¢do ndo no corpo como um todo, mas em subsistemas ou aspectos da corporalidade (e.g.,
sexualidade, faculdades sensoriais, salde, doenca, imagem corporal, representacdo do corpo). Se o corpo
¢ mais do que entidade bioldgica a priori introduzida no contexto social padronizado por habitos e
discursos, mais do que mera forma de consciéncia, deve investigar-se essa padroniza¢cdo como partilhada

e, culturalmente, mediada de significagdes:

A existéncia do homem é corporal. Toda a relagdo com o mundo implica a sua mediacdo (Le Breton,
1985:21). (...) O corpo integra o simbdlico; responde as solicitagbes da vida quotidiana com uma soma de
gestos, mimicas, sensacles, sentimentos, que reenvia a ordem das significacBes. No interior de uma
comunidade humana todas as manifestacfes corporais de um actor sdo virtualmente significantes aos olhos
dos seus pares; a linguagem corporal constitui os eixos simbolicos da vida humana. Permitem a cada
instante dar e receber informages essenciais a vida colectiva. E, na medida em que o homem ¢é identificado
com 0 seu corpo, este longo processo de socializagdo aparece como criagdo de gestos, sensorialidade,
posturas e sociabilidade (Le Breton, 1985:43). (...) O corpo do sujeito existe na globalidade dos seus
componentes e, como fenémeno social, gracas ao efeito conjugado da educacdo recebida e das
identificacdes que Ihe permitiram assimilar os comportamentos do que o rodeia, expressos nos estados
emocionais e racionais da performance do individuo (Le Breton, 1985:47).

Segundo Le Breton (2006 [1992]:9), pela corporalidade o homem faz do mundo a extensdo da
experiéncia. Independente do lugar de nascimento e das condi¢Bes sociais dos pais, a crianca esta
predisposta a interiorizar e reproduzir os tracos fisicos particulares de qualquer sociedade humana. Ao
nascer, a crianca constitui-se da soma de disposi¢des antropoldgicas imersas no campo simbolico que
permitird o seu desenvolvimento. Este processo de socializacdo da experiéncia corporal é uma constante
da condicdo social do homem com incidéncia na infancia e adolescéncia. Logo, a expressao corporal €
socialmente modulada, apesar de vivida particularmente por cada individuo. Nao existe, por isso, nada
de natural no gesto ou na sensacéo (ver também Orbach, 2009).

Esta ideia remete, de novo, para a tese de Merleau-Ponty (1972) segundo a qual os
agentes/sujeitos humanos sdo corpos sensiveis, sensoriais, comunicativos, politicos e inteligentes. E, em
que a subjectividade definida como fenémeno social e intersubjectivo, promessa sensivel de abertura ao
mundo, assume forma in/excorporada e cultural. A subjectividade é do dominio do sensivel, fundada
num habitus social comum disponivel publicamente. Logo, o social ndo pode ser pensado como objecto

superior aos sujeitos e ao pensamento. E sim, uma estrutura intersubjectiva concreta, reproduzida e
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recriada através da accdo incorporada. Consiste em locais de significacdo partilhada, onde os corpos
agem e, a0 mesmo tempo, sdo passivos de accdo sobre eles (Merleau-Ponty apud Vale de Almeida,
1996:11). Dai, apesar de, originalmente, ter sido considerada como fun¢do da cognicéo, relativamente a
teoria socioldgica do corpo, a percepcdo é colocada, também, em relacdo ao self, as emocGes e a
interac¢do. Sem corpo ndo ha interacgdo. O corpo é matéria e a matéria esta viva, antes do eu, antes

mesmo da consciéncia.

3.2.1. A consciéncia do corpo e o controlo das emocdes

Na tendéncia mais comum da perspectiva da incorporagdo, € através das emogdes que se tem o sentido
do corpo. Maioritariamente, o “corpo ausente” faz-se notar através das sensacfes e emocdes (e.g., dor,
fome, exultacdo, fraqueza, bem-estar, etc.). Permite, assim, ao individuo ter a sua consciéncia. A
primeira “relacdo informada com o corpo” da-se entre o corpo (fisico e emocional) e a experiéncia
incorporada (corpo social). Esta fornece o sentido, a consciéncia, a vivéncia do corpo (Lupton, 1998:85).

A experiéncia da auto-representacdo, muito mais do que uma préatica pictorica, passa também por
uma experiéncia emocional dos artistas. Ao convocarem 0 corpo para a obra, usam diversos mecanismos
emocionais fornecendo significacfes e mesmo respostas para as suas proprias questdes existenciais. Diz
HA: “(...) Isto é sobre 0 meu interior. Decorre de uma emo¢do pura. De qualquer coisa que aparece
como um mergulho negro, qualquer coisa informe e que € uma emocdo que impele ainda sem ter
forma. E antes de tudo” (Helena Almeida apud Mah, 2000).

Segundo Lupton (1998:85), os estados emocionais fornecem a consciéncia do corpo através das
dimensdes sensuais. De facto, em experiéncias emocionais extremas, as sensagdes corporais séo vividas
COMO Processos cognitivos ou racionais, normalmente, descritas como se ocorressem fora do corpo. O
que representa uma questdo de controlo e racionalizacdo das emocgdes. Porém, as sensagdes corporais e
sentimentos associados aos estados emocionais gozam de espontaneidade e de liberdade fora das
fronteiras da mente e do autocontrolo. Muitas vezes, sdo percebidos negativamente através da perda de
auto-regulacéo.

As emoc0es estdo culturalmente associadas ao caos, ao excesso, & desordem, sdo consideradas
imprevisiveis e irracionais, com algum grau de risco social e fisico para o self e para os outros. Podem

ser vividas para la do controlo do self. Mas, ao mesmo tempo, consideradas parte da subjectividade. Dai,
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falar-se de corpo emocional. Tradicionalmente, visto como fonte de corrupcéo, devido as “tentacdes da
carne”, o corpo emocional foi excluido pela concepcdo dominante da divisdo mente/corpo. Todavia, as
visdes mais modernas tendem a compreendé-lo (Lupton, 1998:85-86).%

Observar o papel da emocdo é Gtil para compreender o sentido da objectivacdo na vida social. A
emocdo é construida e incorporada, relacional ou socialmente, nas suas origens e consequéncias. O
caracter interactivo e relacional das emocdes é um caminho para uma abordagem fenomenoldgica da
incorporagdo. Ultrapassa a analise subjectiva, interna e individualista, na qual as instituigBes sociais
entendidas em termos das relagdes corporais caracterizam a agéncia incorporada (cf. Csordas, 1994:14).

O modo como os individuos vivem e compreendem os sentimentos e estados emocionais
referentes & incorporacéo e reflexividade é decisivo para a representagdo da corporalidade e das suas
multiplas linguagens (ressalva-se que emogdes, sentimentos e subjectividade s&o diferentes, mas as suas

formas de experimentacéo, interferem na construcéo da identidade).®®

%7 Na época medieval 0 sujeito revelava-se através do corpo grotesco e da celebracdo do excesso através de
actividades sociais praticadas e apreciadas, particularmente, em tempos de Carnaval. Porém, o processo
civilizacional (Elias, 1989-90 [1937]), empreendido desde a Renascenga, serviu gradualmente, para “conter a
excentricidade e privilegiar o decoro”. Originou o controlo das emogdes e a regulagdo estatal, politica e
civilizacional dos estados emocionais visiveis em publico. A fluidez e volatilidade das emocgdes sdo
probleméticas, porque tendem a dissolver as barreiras entre interior e exterior (Lupton, 1998:85-86).
Desafiam as fronteiras corporais, inspiram aversdo e medo. Como os fluidos corporais, as emogdes penetram
e infiltram-se no corpo, e o controlo é “vigilancia ndo garantida” (Grosz, 1994:194). Os discursos
contemporaneos sobre as emocgdes, incorporagdo e subjectividade evidenciam uma continua oscilagdo.
Encerram a importancia da regulacdo e controlo das emocBes volateis e a necessidade de expressa-las,
permitindo que escapem do corpo. A regulacdo excessiva é prejudicial, cria blogqueios, repressdes emocionais
e tensdo. O discurso das emocdes refere-se, assim, a fragmentacdo. Real¢a 0 eu mais real, particularmente,
segmentado (Grosz, 1994:194-195). Para Elias (1989-90 [1937]) a resposta para as transformacdes
emocionais dos individuos reside no enquadramento social a que estdo sujeitos. De encontro a Freud (1985
[1890]), para quem, todo o processo de desenvolvimento e organizacdo social dos grupos humanos pode ser
interpretado como esforgo pratico, necessario, para controlar a expressao social. Particularmente, os instintos
sexuais e agressivos. Sugere que os instintos nunca sdo aniquilados e apenas reprimidos para o
subconsciente. O que 0s mantém nesse limbo é o superego, o conhecimento interiorizado de exigéncias e
pressBes exercidas pelo grupo. O ego situa-se entre dois poderes: os instintos (que foram empurrados para o
subconsciente) e o superego (me), que faz presséo sobre o ego (). Elias sugere, de acordo com Freud, que a
experiéncia do self reside nesta dupla pressdo, a qual o individuo esta exposto. Ao viver em grupo, 0 sujeito
controla-se. A esta situacdo, a formacdo do | e do Me, da supressao dos instintos e da producdo do superego,
da-se 0 nome de socializacao (Elias, 1989 e Freud, 1985 apud Bauman, 1990:31).

% Sobre estas distingBes ver Damasio (1995:xii-xix): 0s “sentimentos” derivam da forma como os sentidos
(percepcdo) recebem, experienciam a realidade. As “emoc¢des” dao-se no corpo, séo fisicas, e podem revelar-
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Lyon e Barbelet (1994) propdem um modelo do corpo como sujeito da agéncia externa, mas a0 mesmo
tempo, agente na propria construcao, intercomunicativo e activo, através da emocao. A emocao integra a
existéncia humana activando diferentes disposicdes e movimentos, ndo s6 de atitude, mas fisicos.
Envolve 0 modo como os corpos individuais, em conjunto, articulam um objectivo comum, desejo ou
ordem. O papel da emocdo mostra, precisamente, a experiéncia da sociabilidade incorporada, que
funciona, socialmente, como base da agéncia/excorporagdo. A emog&o orienta 0 organismo para a ac¢ao
social, pela qual as relagdes sociais sdo geradas. A accdo &, necessariamente, corporal e envolve
movimentos fisicos complexos, ndo somente, individuais, mas associativos (Lyon & Barbelet, 1994:48-
50). A capacidade para a agéncia, contributo colectivo e individual, na constru¢do da sociabilidade,
advém da experiéncia vivida da incorporagdo. Os individuos ndo experienciam 0s corpos como objectos
exteriores que lhes pertencem, ou intermediarios com o ambiente que os envolve; os individuos
experienciam 0S COrpos, nos seus corpos e atraves deles. A emocgdo é essencial para compreender a
agéncia da praxis incorporada/excorporada. Avalia estimulos externos e internos, relevantes ao
organismo, e prepara as reac¢Ges do comportamento requeridas como resposta (Lyon & Barbelet,
1994:54).

A emocao/corpo conecta os artistas as obras, a importantes caracteristicas conceptuais Uteis a
compreensdo da construcdo dos seus significados e interpretacdes visuais, desta forma também,

interligando a obra e o espectador:

A figura quer fugir, mas ndo ha fuga possivel. No entanto, o personagem ndo faz da queda uma tragédia. A
sua atitude podera ser de tristeza, mas é também corajosa, implicando necessariamente a coragem de tentar
alcangar a utopia, sair, persistir no desejo de voar apesar de estar por terra. Reflecte a obsessdo de sair, de
“abrir novos espacos” que percorre o trabalho de Helena Almeida. Reflecte também uma impossibilidade,
uma derrota, e no entanto, transmite um sentimento em que a consciéncia da realidade e a esperanga se
misturam (Martinez, 2001: n.p.).%

O corpo e os estados emocionais juntam a natureza e a cultura num mesmo interface, com repercussoes a

nivel das funcGes discursivas. Estas constituem distintas configuracdes das experiéncias e manifestacoes

se através de expressdes corporais. A “subjectividade” diz respeito as condicfes de interpretacdo (dimensédo
cognitiva) da incorporacdo dessa mesma realidade objectiva, bem como, as condi¢Bes de excorporacdo, quer
pelo discurso quer pelo proprio corpo (experiéncia e expressdo).

% Trecho sobre a obra Voar de HA em que a artista tenta experimentar a sensacdo de voar, a partir de um banco
sobre 0 qual o corpo em posicao horizontal, pés e maos no ar, parece voar (figura 3.4.1.).
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corporais e, afectam as formas identitérias e as suas representacdes.”” A obra surge como um outro
espaco de apresentacdo e manifestacdo expressiva, para o artista, no mundo simbdlico e social do seu
envolvimento. Para Grosz (1994:117), ndao ha oposicdo entre o corpo material e as suas diversas
representacdes culturais e histéricas. Estas, praticamente, constituem corpos e ajudam a produzi-los
como tal. Como uma condic&o do seu intimo, ou talvez como consequéncia da sua abertura organica a
competéncia cultural, os corpos devem tomar a ordem social como ndcleo produtivo, porque parte da sua
natureza € uma incompletude organica ou ontoldgica, assim como, uma disposi¢do para a compleicéo

social, ordem social e organizacgdo discursiva.

Figura 3.4.2. Helena Almeida, Voar, 4 Fotografias em tons de azul 124 X 180cm, 2001. Coleccdo Ordofiez
Falcon, San Sebastian. Fonte: Intus, Helena Almeida. Catéalogo da Exposicéo, FCG, 2006:58.

Porém, como Mirzoeff afirma (1995:2), o “corpo, na arte, deve ser distinguido da carne e do sangue que
imita”, surgindo na representacdo ndo como si proprio, mas como signo. Representa-se a si e a um
conjunto de significados que o artista ndo controla completamente, e que delimita pelo uso do contexto,
pelo enquadramento e pelo estilo. Assim, cada corpo fisico € um todo individual, mas cada figura do
corpo pode representar muitos corpos, com numerosas significacdes. Elas préprias um produto social,

construido no contexto de uma situacdo particular. A forma como a representacdo é interpretada e

0 «“pode compreender-se a natureza sociocultural dos corpos e das emocdes observando os discursos e 0s
comportamentos que as envolvem, os quais sdo formas de reproduzir sensages incorporadas ou estados
internos de sentir (através de imagens, gestos ou palavras), para transportar as suas propriedades aos outros”
(Grosz, 1994:116-117).
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apresentada, visualmente, pelo artista faz parte dessa construcdo. Tanto que o significado da imagem

artistica do corpo, embora, epistemologicamente, distinto do seu referente, emerge da inter-relacdo entre

sujeito e ordem cultural.

O corpo na representacdo €, simultaneamente, produtor de objectos artisticos e discursivos, e

produto discursivo desses mesmos objectos. Através da relacdo com a técnica e com a arte esboga novos

limites espaciais e temporais, técnicos, visuais e discursivos, para a sua apresentagao.

Estes novos espacos de apresentacdo trazem também novos usos para 0 corpo e suas extensoes.

S&o outras afinidades electivas que oferecem novas possibilidades de interpretacdo e investigacéo.

Novas construcfes discursivas e novos “modos de ver”, sentir e agir dos corpos ddo lugar a outros

modos de ser. Efeitos de préaticas incorporadas/excorporadas e articuladas simbolicamente,

estabelecem identificaces/identidades com as especificidades das suas multiplas vertentes.”

™ Os mecanismos de representagdo, modos através dos quais se produzem discursos sobre o eu e 0s outros, estéo
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intimamente ligados as dinamicas de construcdo identitaria (Hall, 1996; Woodward, 2005). A identidade vive
das férmulas de representacdo, pois € assim que se exprime e, manifesta socialmente, servindo como matéria
de comunicacdo. Os processos de monitorizacdo e transformacdo identitaria abastecem-se dos diversos
modos de representacéo e vice-versa. A forma como o individuo olha e se expressa esta, intimamente, ligada
a forma como é olhado e contemplado pelos outros, e a0 modo como estes o exteriorizam, num jogo de
olhares cruzados (Goffman, 1999). Este olhar funciona como espelho que ajuda a configurar a imagem
pessoal. Logo, a representacdo visual de alguém tem implicagdes no modo como esse alguém se apresenta e
representa visualmente e, portanto, naquilo que se pode definir como a sua identidade visivel ou visual.
Processo complexo constituido de uma multiplicidade de agentes, canais e aparelhos de comunicagdo, a
identidade em elaboracéo é o resultado transitorio da sinalizagao e avaliagdo de multiplas representacoes e de
negociacao, a luz das varias possibilidades de apresentacdo/representacdo (Hall, 1996b; Woodward, 2005 e
Goffman, 1999 apud Campos, 2010:119-120).



4. NOVOS MODOS DE VER, OUTROS MODOS DE SER

Sente-se agora melhor tudo o que implica esta pequena palavra: ver. A visdo ndo é um certo modo de
pensamento ou da presenca de si. E o meio que me é dado de estar ausente de mim mesmo, de assistir de
dentro a fissdo do ser, no final da qual, somente me fecho sobre mim (Merleau-Ponty, 2002:65).

Uma das deslocagdes da identidade no mundo actual (cf., e.g., Giddens, 1991; Giddens et al., 1994 ou
Hall & Lacau, 1990), para além das evidentes aceleracdes dos ritmos (e riscos’?) dos corpos
individuais, deve-se aos modos de virtualizagéo e simulagdo dos corpos, e a alteragdes dos regimes de
visualidade, promovidos em especial pela tecnologia.

Na actualidade, a imagem virtual reflecte uma cultura visual em crise. Lidar com esta crise
requer uma estratégia de controlo correspondente & implementacéo de um novo regime de dominacéo
conceptual da imagem (Rodrigues, 2007; Deleuze, 1988; Miranda, 1996). Oposta a perspectiva
generalista dominante, dos instrumentos de visualizacdo como visao infinita e ilusdo, suportada pela
visdo desincorporada das camaras, satélites, etc., a perspectiva incorporada da visdo pode fornecer
esse regime, evitando oposicdes bindrias, entre biologia e cultura, ou entre mente e corpo.

O computador, o cinema, 0s jogos interactivos, sdo exemplos da producdo técnica do universo
simulado, cada vez mais convincente a percepcao do individuo. Esta simulagdo é eficaz na ilusdo do
sentido corporal. Sdo as chamadas tecnologias do des/controlo do imaginario (Miranda, 1996). Como
afirma Castells (2000:394), “se antes se tentava dominar absorvendo e dissolvendo as diferencas

culturais, agora essas diferengas tém espaco ao lado de outras visdes do mundo, numa diversidade

"2 A forma reflexiva como quer individuos, quer instituicdes se posicionam face as consequéncias da sociedade
pos-industrial, que pressupde que o processo de producao de riqueza, caracteristico da sociedade industrial, é
sistematicamente acompanhado por um processo de producgdo de riscos, esta na base da tese da sociedade de
risco desenvolvida por Beck (1997). Este processo prende-se com a tomada de consciéncia por parte de
instituicdes e individuos, de que muitos dos processos tecnoldgicos desenvolvidos na modernidade e que
estdo na base da propria nocdo de progresso, encerram em si mesmos riscos cada vez mais globais: “Para
Beck, a consciéncia ¢ uma condicdo inerente ao fim do século e considera que se no fim dos primdrdios da
industrializacéo, riscos e acidentes eram sensorialmente evidentes, agora sdo globais, impessoais e escapam a
percep¢do humana”. Riscos que embora apresentem tendéncia a uma globalizagdo cada vez maior,
paradoxalmente, as “responsabilidades de os saber enfrentar colocam-se cada vez mais ao nivel da
reflexividade individual, comecando a ser perspectivados como emergindo do comportamento humano, mais
do que de influéncias sobrenaturais (...) ” (Carapinheiro, 2001:199).
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emergente e com visibilidade a partir do espaco virtual”. Esta é de facto a caracteristica essencial da
“multimédia”, captar no seu dominio as expressdes culturais em toda a sua diversidade.

Na contemporaneidade o desenraizamento identitario é o resultado do cruzamento das varias
imagens, interpretacdes e reconstrucdes simbdlicas. O individuo estd “apto a sair de si e a libertar-se
de uma identidade, durante séculos imposta ao corpo, como se fosse bioldgica, para saborear o mundo
num processo de outrificagdo” (Cunha e Silva, 1999). O encontro com o outro proporciona uma
consciéncia da diferenca. E, porque o processo de identificacdo ndo é uma experiéncia individual
isolada, quanto mais se conhece o0 outro, mais o individuo se conhece a si préprio. De encontro a
Heidegger (1969), que preconizou o homem como indefinigdo, num processo continuo da questéo:
quem sou? No entanto, o outro aparece, ainda em determinados contextos, como uma ameaga. Nesta
ambiguidade, Touraine afirma que a definicdo da modernidade ndo esta no progresso das técnicas, ou
no individualismo crescente dos consumidores, mas na exigéncia de liberdade e na sua defesa contra a
transformacdo do ser humano em instrumento, em objecto ou em estranho (Touraine, 1994:275).

Na emergéncia do poder da imagem e da mediatizacdo, a multiplicidade de signos e
representacdes envolve a velocidade e o ritmo da mudanca, pessoas e organizagdes a0 mesmo tempo.
Retira da vida o sentido teol6gico do projecto de continuidade entre passado, presente e futuro. Em vez
disso, procura-se um sentido pratico de felicidade, semelhante ao do ideal estético, que recai numa
cultura de signos e imagens flutuantes: “fluxos simulacrais” percorrem a dimensdo da imagem,
construida a partir da suposta subjectividade individual (Baudrillard, 1991).

Foucault afirma que estes fluxos s&o, constantemente, modulados em fungdo de uma axiomatica
propria, permitindo a participacdo de poténcias como a comunicagao, nos processos de subjectivagdo, a
ponto de ditar-lhes os ritmos (Foucault, 2002:195 apud Fonseca, 2006: n.p.). Fluxos tecnoldgicos, tal
como denominados por Deleuze (1988 apud Fonseca, 2006: n.p), cada vez mais importantes para o
controlo dos afectos, oferecem meios de extensdo e formas de interferir nas virtualidades do corpo.

Na actualidade, estdo a ser construidas, pela tecnologia e regimes de visualidade contemporaneos,
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novas formas de subjectividade. Novos “modos de ver”’” — e consequentemente —, outros “modos de ser”

e modelos de identificagdo sdo “dados” a percepgéo.

" Na acepgio de John Berger para significar que “aquilo que sabemos ou aquilo que julgamos afecta o modo
como vemos as coisas” (2002, [1972]:12): “Todas as imagens corporizam um modo de ver. Mesmo uma
fotografia. As fotografias ndo sdo como muitas vezes se pensa, um mero registo mecanico. Sempre que
olhamos uma fotografia tomamos consciéncia de que o fotografo seleccionou aquela vista de entre uma
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Na arte e na estética, como no espago virtual, estes novos regimes de visualizacao tecnoldgicos trazem
alteraces, pois cada esfera cultural, cada espaco de actuacdo, ndo existe isolado de outros. Para 0s
artistas, a criagdo de multiplos personagens, na imagem, é a procura incessante de uma virtualidade (in-
humana), de devir moduldvel. De cada persona como abstrac¢do despersonalizada. Mas, ainda assim,
uma criagdo de si, existente para la da relacdo entre eu e outro. Insinua-se como ficcdo, na inter-relacéo
entre a dimensdo da experiéncia e a articulagdo simbdlica nos discursos como modalidades narrativas,
com origem num eu incorporado, social e cultural: “o eu é uma producdo narrativa psicossocial. As
condicBes materiais, discursos e praticas narrativas intervém na formacdo do eu e das mdltiplas
identidades” (Denzin apud Andrews et al., 2004:xi). O tempo articulado de modo narrativo nas
imagens torna-se tempo humano. E, a narrativa é reveladora, pois organiza a experiéncia temporal do
sujeito (Ricoeur, 1988). A produgdo de “imagens-ritmo” através da série ou da repeticdo, do movimento
gue suspenso em cada imagem, se distende na sua sequéncia narrativa, afirma a ambicdo do(s) artista(s)
pela vida.

Destruindo a ideia ascética da pratica artistica, traduzida na ideia do sublime, ndo ajustada a
actualidade, os artistas criam novas formas volateis de expressdo, acompanhadas pelos ritmos
conjunturais da arte contemporanea. A arte passa a ser coisa do mundo, em vez de coisa transcendental.
Passa a ser “coisa” vivida, experiéncia com um sentido pratico — modo de vida —, pela qual se vive e
produz a cultura e afirmam, paradoxalmente, multiplas identidades e singularidades.

A par da fragmentacdo das identidades, ou como consequéncia dela, surgem outras
identificagOes, em torno de identidades primarias, expressdes e subjectividades. Esta necessidade de
identificacdo toma forma, em JM e HA, em mdltiplas circulagdes, na auto-representacdo, na
performance, instalagdo, etc. Estas manifestagcdes indicam a tentativa de construir a (auto)identidade
num “mundo alienado”, ao invés de significarem a procura de uma identidade de grupo. Vincam a
necessidade de diferenciacdo social, mesmo que sob a “égide da separacdo” (Le Breton, 2002).”* Um
reflexo da necessidade de ancorar a reflexividade pessoal e, um acto simbolico, em contraposicdo a

estéticas e técnicas vigentes.

infinidade de outras vistas possiveis. (...) O modo de ver do fotégrafo reflecte-se na sua escolha do tema. O
modo de ver do pintor reconstitui-se através das varias marcas que deixa na tela ou no papel. Todavia,
embora todas as imagens corporizem um modo de ver, a nossa percep¢do e a nossa apreciacdo de uma
imagem dependem do nosso préprio modo de ver” (Berger, 2002, [1972]:14).

™ Remete-se para a nota de rodapé n° 54, pagina 66 desta tese.
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A corporalidade é relacional e, 0 “eu” um factor dessa relacdo, 0 que o inscreve, automaticamente,
num contexto simbdlico e discursivo (cf. Le Breton, 1995:18). A identidade incorpora-se com a
percepcdo do contexto e, com a forma como o artista se interpreta e projecta, através da identidade do
outro. A consciéncia do eu nasce através dessa percepc¢do. Logo, multiplicando-se 0s contextos e
formas de agéncia, multiplica-se a percepcdo do si proprio. A identidade do artista constrdi-se dessa
multiplicidade de fragmentos e nunca é totalmente fixa e determinada. Na formagdo de desejos,
memdrias e espectativas, 0s artistas encontram-se engajados numa narrativa temporal. Como
consequéncia, os discursos ndo sdo s uma recriacao objectiva de acontecimentos, mas formas criativas
de explorar e descrever a realidade (Andrews et al., 2004:7).

O escape resultante da adaptacéo do artista aos multiplos contextos proporcionados pelo mundo
actual, o que Bauman (1996) chama de “identidade” assume, desta forma, as caracteristicas de um
processo. E como afirma Alexandre Melo, “na falta de uma instancia capaz de fornecer a todos um
objectivo de vida, a descoberta deste ¢ deixada ao engenho de cada um, (...) o homem ¢ a sua propria
e irredutivel finalidade sendo preciso reinventar a existéncia a partir de si proprio” (1995:26). O eu
expande-se para la de si mesmo, através da tecnologia e da arte, por possibilitarem uma extensdo dos
sentidos.

O universo deixou de ser representado a escala do corpo humano, expande-se em novas escalas
materiais e temporais, com uma percep¢do abrangente de outras realidades, para além da pequena
realidade quotidiana. Os meios de comunicacao e de virtualizacao, a arte e a tecnologia, sd0 como uma
extensdo técnica da percepcdo e, as identidades dos artistas (e também obras) adaptam-se a estas

condi¢des de mudanga, renascendo com contornos especificos.

4.1. A construcdo do corpo e da identidade, processo relacional e projecto individual

A primeira tarefa do sociélogo, ou do antrop6logo consiste em libertar-se do contencioso que faz do
corpo um atributo da pessoa, um possuir, e ndo o lugar e o tempo indistinguivel da identidade (Le Breton,
2006 [1992]:32).

A tecnologia, a arte, a estética, operam como estruturas de modelacéo das identidades, conduzindo a um
sobre determinismo destas, em fungdo de construgdes simbdlicas especificas existentes nas sociedades

ocidentais. A teoria do corpo como projecto contém uma questdo similar de abrangéncia, porque a
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dimensdo das escolhas individuais circunscreve-se pelas complexas articulagdes de género, classe ou
estatuto, e pela localizacdo espacial dos individuos. Este aspecto € central em qualquer teoria do corpo e
da identidade (cf. C. Klesse, 2000:20-21).

Por exemplo, a cultura de consumo, ao enfatizar o estilo e a aparéncia reforcou a ideia do corpo
como veiculo de prazer e auto-expressdo. Originou o “culto” da realizagdo pessoal como demanda
normativa do modernismo (Touraine, 1994). Por outro lado, o espaco da modernizacdo reflexiva
enunciou diferentes posi¢cBes relacionais e opcionais, resultado da situacdo historica de alteridade
permanente e de mudanca social. Consequentemente despontaram novas estratégias de identificacdo: a
dissolugdo da crenga no “processo civilizacional” e das “formas seguras e familiares de identidade”
enfatizaram a necessidade de controlo, regulacéo e expressdo performativa do corpo para criar a “nova”
civilizagdo (Turner, 1995). Da mesma forma o discurso estético da pds-modernidade centrou os
discursos sobre a obra de HA e JM sobre a égide da fragmentacdo e alteridade.

Uma cultura onde a imagem corporal ganhou relevo, pela necessidade de exuberancia e afirmacao
pessoais com significado. Nesta cultura deu-se uma reconfiguracdo do corpo e da identidade, como
projectos reflexivos, através de actos de enunciagdo pessoal (e.g. performances corporais, apresentacoes
individuais, auto-representagdes). Isto &, da imagem e alteridade, agora versétil, flexivel e manipulavel.

A “imagem corporal” implica as diferentes apresentacfes quotidianas que o individuo/artista
ostenta. Estas representam uma forma de expressdo visual: “a imagem corporal é construida
individualmente, mas num contexto social, de forma reflexiva, pela socializacdo e pela observacéo da
imagem dos outros”. Envolve uma “natureza dindmica e interactiva, a experiéncia das modificacOes
corporais, e a sua percepgéo visual” (Cunha, 2004:15). Representa uma das dimensdes da identificacéo
pessoal, & semelhanca de outros aspectos da superficie do corpo (como os ja referidos, modos de se
vestir, de se movimentar, de falar ou de se apresentar), cuja inser¢do no quotidiano é essencial para o

sentido coerente e sustentado da (auto)identidade (Giddens, 1991:98-99).” Desenvolvida desde a

7> «“Contextualizado e interpretado num conjunto especifico de convencdes, o corpo déa-se a ver, a ser percebido e
rotulado, segundo modelos de percepc¢éo e sistemas de classificacdo cultural e social decorrentes de consensos
provisorios, efeitos de moda, e de categorias historicamente reificadas como as de género ou idade. Faz uso na
regido de fachada (Goffman, 1993) de recursos corporais como olhares, posturas, enunciados verbais e visuais,
intencionalmente ou ndo, introduzidos pelo proprio individuo nas situa¢fes sociais quotidianas” (Ferreira,
2006:108). Mas os corpos sdo produzidos também pelo desenvolvimento do gosto. Ou seja, 0 processo pelo
qual os individuos se apropriam, como escolhas voluntarias, de estilos de vida, que integram constrangimentos
materiais. O desenvolvimento do gosto é uma manifestacdo do habitus incorporado e mobilizador na orientagao
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infancia, esta sujeita a mudancas continuas ao longo da trajectéria de vida, determinando 0 modo como o
individuo experimenta as sensagdes fisicas e se situa no espaco social. Implica a maneira como este se
imagina, ou seja, a ideia que tem de si, e a imagem que projecta (Grosz, 1994:83-5)."

Porém, a natureza dos usos do corpo e suas representacdes em HA e JM, ndo pode ser reduzida a
natureza da “imagem corporal” e a imagem que o artista projecta em fungdo disso. Implica também, a
relacdo com o corpo, a interiorizacéo de principios e modelos, interpretados, reflexivamente organizados
e exteriorizados pelo artista através da expressao na obra. Inclui a dimensdo do habitus que “tende a ser
suportado sob a consciéncia e a expressao” (Bourdieu, 2009:119-121) e o embodiment, que pressupde a
localizacdo espacial e temporal do individuo. A experiéncia da auto-representacdo designa, assim, um
processo performativo inconsciente e automatico do corpo, mas também criativo, discursivo e
culturalmente situado, pelas préticas e interacgdes sociais em que o artista participa.’’

Giddens, ao relacionar a categoria “tempo”, um dos aspectos mais enigmaticos da experiéncia

humana, com a ideia de corpo, que representa o caracter contingente da vida sensivel, mostra como as

dos corpos individuais. Traduz a cultura de classe e indica distingdo social; constrange a maneira como 0 corpo
fisico é percebido e a experiéncia fisica do corpo, ao suportar determinada visdo da sociedade (e.g., a forma
como o individuo se sente fisica e emocionalmente, nas diferentes situagdes sociais que regulam a sua vida no
tempo, em espacos sociais diferenciados (Shilling, 1993).

76 “The body-image shapes the ways in which individuals understand and experience physical sensations and
locate themselves in social space, how they conceptualise themselves as separated from other physical
phenomena, how they carry themselves, how they distinguish outside or inside and invest themselves as
subject or object” (Grosz, 1994:83-5).

" A existéncia de um habitus incorporado na carne, ndo chega para explicitar esta perspectiva, pois adopta-se
uma critica discursiva do corpo nas representacfes. Ou seja, apesar de se admitir a possibilidade da vontade
individual, manifestada na liberdade de acgdo ser condicionada, porque depende de condi¢Bes objectivas,
logo ndo-subjectiva, como para Bourdieu (2009:87), acrescenta-se a esta abordagem a possibilidade da
existéncia de uma intencdo reflexiva prévia por parte do sujeito. Isto é, embora, em parte, produto de um
habitus incorporado, este ndo constitui a totalidade dos seus resultados enquanto principio de estruturacdo da
acgdo. O individuo sabe o que quer e age em funcdo disso. Assim, a intencdo individual é reflexivamente
(re)organizada no decurso da pratica (porque constrangida por forcas exteriores), mas (re)criativamente
agéncial, representando mesmo o sentido para a accdo ou a sua causa. Entdo, os seus efeitos provocardo,
presumivelmente, outras acgBes. Isto &, uma forma de interaccdo social, abrindo espaco para a
indeterminacdo e o inesperado. A perspectiva adoptada considera, assim, por um lado, a subjectividade do
agente (contida na obra), a partir do habitus, mas como principio de improvisacao e criacdo (Meagher, 2009;
Mead, 1910 e 1934), pois o corpo/percepcao € um campo criador de sentidos, com origem em contextos
culturais especificos; por outro, a possibilidade actancial da prdpria obra, objecto discursivo, também,
produto e produtor de sentidos.
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limitagOes da presenca individual sdo transcendidas pela extenséo das relagdes sociais no tempo e no
espaco. A vida do individuo é ndo sé finita, mas irreversivel, o individuo é um ser para a morte, enquanto
o0 tempo reversivel das instituicdes € a condicdo e o resultado das praticas organizadas na continuidade
da vida diaria (Giddens, 1982 e 2001).

Assim, comparando, por exemplo, a vida do artista e a vida da obra, constata-se que a obra de arte
vai ndo so para l4 da vida do artista, como pode ter, efectivamente, um caracter reversivel em termos de
instituicdo. Nomeadamente, da significacdo simbdlica ou reconhecimento. Porém constitui a pratica em
torno da qual o artista organiza a vida. Ambas, instituicées e praticas, integram o self actuante.” O que
significa, no sentido de Giddens, que a motivacdo é formulada a partir das conexdes entre capacidades
inconscientes e conscientes do agente. Mas ndo pode ser entendida fora da historia, isto é, fora de uma
temporalidade de praticas humanas, logo das instituicbes. Ou seja, tal como pressuposto pelo
embodiment o seu estudo deve ser culturalmente situado.

Exemplos desta natureza seriam os estudos de Goffman sobre a Apresentacdo do eu na vida
guotidiana (1999 [1975]), ou sobre o Estigma (1963). O autor desenvolveu uma reflexdo do corpo e do
comportamento em esferas publicas e privadas, em que as categorias espaco e tempo adquirem especial
importéncia. Para Goffman (1963), a expressdo e o controlo do corpo séo centrais na manutencdo das
relacdes e dos papéis sociais, em cenarios especificos de actuacdo (e medeiam a construgdo da identidade
pessoal e social). Nestes, 0 corpo € um recurso que pode ser manipulado, para construir uma versao

f.79

particular do self.”” Ou seja, a representacdo visual do corpo é compreendida, ndo apenas como

® Em Giddens a nogdo de accéo refere-se s actividades de um agente, ndo podendo ser separada de uma teoria
do self actuante (2000:15). Acgdo e estrutura ndo sdo dois conceitos opostos, antes a estrutura aparece como
condicdo e resultado da accdo. Porque é incorporada, a estrutura ndo é externa aos individuos: enquanto
tragos mnémicos e exemplificada em préaticas sociais, &, num certo sentido, mais interna do que externa as
suas actividades. Ndo deve ser equiparada a restricdo ou coer¢do, porque é sempre simultaneamente restritiva
e facilitadora (Giddens, 1989:20).
" para Goffman, a sociedade categoriza em funcdo de atributos, previstos nas primeiras impressoes,
transformados em expectativas normativas diante de incongruéncias relativas ao estereétipo inicial. Surge,
neste caso, 0 estigma como atributo depreciativo. O autor distingue, assim, identidade pessoal e social. A
identidade pessoal é o conjunto combinado de factos positivos, aspecto geral e central da diferenca em
relacdo aos outros. E, desempenha um papel estruturado, rotineiro e padronizado na organizacao social. Em
torno dos meios de diferenciacdo, os individuos interligam-se, criando uma histdria continua e Unica de
factos sociais, substancia a qual se agregam outras identificagfes pessoais (Goffman, 1963:67). Logo, 0 que o
autor designa por “informagao pessoal” (tracos e caracteristicas da pessoa manifestas a percepgao) e “o signo

que a transmite” ¢é reflexiva e corporificada, ou seja, é transmitida pela propria pessoa, através da expressao
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figuracdo ou retrato, mas também como actuacdo, acto performativo do corpo, entrevisto como
exteriorizacdo da singularidade em situacdes especificas.
Para Giddens (1995:28-29), a importdncia da teorizacdo de Goffman deve-se justamente, a

introducdo das categorias espaco e tempo na producdo e reproducdo da vida social.

Entre as tradi¢fes sociol6gicas mais ortodoxas, o interaccionismo simbdlico, foi a que conferiu maior
importancia a observacdo da vida social como construcdo activa por actores intencionais e cognosciveis,
associado a uma explicita “teoria do sujeito”, tal como formulada na descricdo das origens sociais da
consciéncia reflexiva elaborada por Mead. [Mas, para este] o social encontra-se limitado as figuras
familiares e ao “outro generalizado”, (...) ndo elaborou uma concepcédo de sociedade diferenciada, nem
forneceu um quadro de interpretacéo para a transformagcdo social (Giddens, 2000:4).

Como citado por Giddens neste fragmento da Dualidade da Estrutura (2000 [1979]), George H. Mead
(1934) foi importante na descri¢do das origens sociais da consciéncia reflexiva, ao estudar o self e a
mente como processo social, mas limitou-o ao circulo mais proximo do individuo, sem sugerir uma
concepgdo de mudanga a nivel institucional. Ainda assim, a sua concepgdo € essencial para o
entendimento da formacdo do self e da personalidade individuais.

Para Mead, o corpo providencia as potencialidades fundamentais para a realizacdo das praticas
culturais, mas diversamente de Goffman, pode operar sem o envolvimento consciente do self na
experiéncia (Mead, 1934:135). Todavia, resulta do conhecimento interiorizado no decurso dessa
experiéncia, com poder no espago onde o individuo esta inserido, pois, é socialmente construido. Ainda,
como primeiro simbolo do self s6 existe em interaccdo, com atributos, também, socialmente construidos.

Neste processo a “linguagem” é essencial, porque a construcao do self se faz pela aprendizagem, com o

corporal, na presenca imediata daqueles que a recebem. Transforma-se em informacdo social, ou seja, nas
caracteristicas mais ou menos permanentes e reconheciveis do individuo, em oposigdo a estados de espirito,
sentimentos ou intengfes momentaneas (Goffman, 1963:52). Neste sentido, Goffman elaborou ainda o
conceito de “identificagdo pessoal” com aspectos da identidade social. A memoria tem um papel importante
na identificacdo pessoal, pois ajuda a consolidar informacdo referente a identidade social. O individuo
constréi a imagem de si a partir dessa informagao, com consideravel liberdade relativamente & sua elaboracéo
(Goffman, 1963:52). Goffman (1963) distingue ainda entre “identidade social real”, categoria e atributos que o
individuo prova possuir de facto (como ser artista) e “identidade social virtual” dependente das expectativas
criadas inicialmente, relacionadas com a posi¢do social. Por exemplo, ser legitimamente reconhecido,
testemunho da sua singularidade, do seu estilo, da sua obra.
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desenvolvimento das capacidades cognitivas através de codigos de significacdo socialmente evocados e
transmitidos.®

As concepcoes, de Goffman e Mead, sdo importantes para a compreensdo do eu do(s) artista(s),
gue interage(m), quotidianamente, em “cenarios de actuagdo” especificos com um “nds generalizado”
adquirindo, progressivamente, nesta relacdo mais interesse e atengéo relativamente ao percurso dos seus
projectos de vida. Neste caso, dos projectos de orientacdo corporal pela representacdo, pela qual
redefinem esses projectos. Bem como as suas praticas, ou seja, as obras, funcionam como a linguagem

pela qual (re)conhecem e desenvolvem as suas capacidades reflexivas e artisticas.

8 para Mead o self tem um desenvolvimento, néo existe no individuo & nascenca, é construido durante o processo
de experiéncia e da actividade social. Ou seja, é o resultado das relagdes do individuo com esse processo e da
relagdo com outros individuos durante esse processo (Mead, 1934:135). Tem um carécter diferente do
organismo em si, é diferente do corpo, € um objecto para si proprio. Esta caracteristica distingue-o do corpo e de
outros objectos. E constituido pelas noges de me e de I. O me € social, é o conjunto organizado de atitudes dos
outros e que o individuo assume, o self as understood by others, ou generalized other, ao qual reage através do
I, ou o self as understood by the person (Turner, 1996:47). O | € individual e representa a resposta do organismo
as atitudes dos outros significativos, pessoas proximas que partilham o mesmo projecto (de vida), como
associacOes de pares ou a familia (ibid.). Mead define generalized other como “o acto de role-taking na sua
universalidade”. Isto &, a capacidade para suportar, indiferentemente, um conjunto de objectos, neste caso, “nés
generalizado” que faz parte da sua vida, mas que ndo pretende impressionar ou que o reconheca. Pois, 0S
objectos séo universais em relacéo ao acto que indiferentemente suportam. Role taking é o papel do generalized
other (Mead, 1934:133), por oposicao aos significant others, ou os que servem directamente de referéncia ao eu,
no contexto do seu desenvolvimento. Pessoas proximas e semelhantes por quem o eu deseja ser reconhecido. A
influéncia do grupo ou dos grupos, a que o individuo pertence, actua sobre 0 me, que ndo é mais do que a
imagem do self, advinda da imagem dos outros sobre o self (si). A separacdo entre | e me é realizada pela
actividade da crianca ou role-playing, ou seja, a capacidade emergente do self para visualizar, escrutinar e
monitorizar as exigéncias dos significant others. No fundo, a capacidade de reflexdo, manter as distancias e
avaliar situagBes, que poderd corresponder a reflexividade. Aprende, assim, a ser pessoa autbnoma e
responsavel, e desenvolve uma atitude ambigua em relagdo ao que € ter um self (imagem) e ser um self
(consciéncia de si). As criangas aprendem porque sabem que estdo a ser observadas e avaliadas. Preparadas
para comportar-se de determinada maneira, criam uma imagem das expectativas que os outros tém de si. Os
outros distinguem entre o comportamento apropriado e ndo apropriado, aprovam a norma e castigam o
desvio, e a crianca aprende o que pode e o que ndo pode fazer, o bem e 0 mal, etc. Aprende a escolher e a ter
a responsabilidade pelas suas ac¢des, assim como que os outros sdo diferentes entre si. O | representa estas
capacidades de escolha e de dever, enquanto 0 me é inconsistente e contraditério sobre as expectativas dos
varios significants others. O | examina o me de fora, & distancia, avalia-o, classifica-o, mas no fim é o | que
faz a escolha. Quanto mais forte é o I, mais autdnomo se torna a personalidade da crianca. A forca do |
expressa-se na capacidade da pessoa para colocar as pressdes sociais internalizadas no me em teste, testar o
seu verdadeiro poder e os seus limites, desafia-los e suportar as consequéncias (Bauman, 1990:28).
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Goffman e Mead (e também Jenkins (2008), referido seguidamente) desenvolveram uma concep¢éo da
identidade formada na interaccdo. Defendem que o sujeito possui um ndcleo interior ou eu real, mas
formado e modificado num dialogo continuo com os mundos culturais exteriores e, com as identidades
que estes oferecem.

Nesta concepcdo socioldgica, a identidade preenche o espaco entre o interior e o exterior, entre 0
mundo pessoal e 0 mundo publico. Ao projectarem a identidade pessoal na identidade cultural, ao
mesmo tempo que os significados e valores sdo interiorizados, os artistas alinham sentimentos
subjectivos com significados objectivos que tém no mundo social e cultural. Deste modo, a identidade
prende-o0s a cultura, normaliza tanto 0os mundos culturais quanto a eles proprios. E, sempre a partir dos
seus corpos, experimentam o mundo e as interacg¢oes quotidianas.

Na concepcdo de Jenkins (2008:38-39) a identidade é um processo dialéctico entre identificacdes
individuais e colectivas, estabelecidas, igualmente, ao nivel da interaccdo. A identidade é, como tal,
sempre social (e cultural) e compreende sempre processos de categorizacdo, classificacao e atribuicdo de
sentidos. Processos interactivos de atribui¢io de sentido definidos pelo termo “identificagdo”. A
identificacdo é, pois, consequencial e mais vezes utilizada como categoriza¢do dos outros, do que como
auto-identificagdo. Ainda assim, o processo pelo qual s&o produzidas e reproduzidas as identificacGes
individuais e colectivas sdo analogos e a teoria da identificacdo/identidade, reconhece, assim, o
individual e o colectivo de igual forma. Ou seja, gerados a partir de um processo de identificacdo
dialéctico entre autodefinicBes (internas) e as definicBes (externas) pelas quais o individuo é
identificado/se identifica com os outros. Neste sentido, a identificacdo individual enfatiza a singularidade
ou diferenga, como de género/estilos/expressdes pictoricas. Enquanto, a identificagdo colectiva enfatiza a
semelhanca, por exemplo, com outros artistas em temos de papéis/posic¢des/técnicas comuns. Contudo,
ambas emergem da sua inter-relagéo.

Em suma, estes processos referem-se as caracteristicas pelas quais o artista se auto-identifica/é
identificado (reconhecido) pelos outros (como a idade, o género, atitudes, comportamentos, tracos
fisiondmicos) que integram o processo de identificagdo individual e compreende a “consisténcia” do
sujeito pessoal, que o distingue/diferencia dos outros. E, a identificacdo colectiva, ou a forma como se
identifica com os grupos a que pertence, a qual implica a contingéncia da sociabilidade e a semelhanga
entre os individuos/artistas (0 estatuto, a profissdo, ou o reconhecimento/aceitacdo mutuos e por outros

artistas).
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Uma vez que todas as identificagOes, individuais ou colectivas, acontecem sempre de determinado ponto
de vista e momento, a semelhanca de Giddens e Goffman, o espaco e o tempo séo factores determinantes
da “teoria da identifica¢do” de Jenkins. Para o sujeito esse ponto de vista € o corpo. Logo, a identificacdo
individual é sempre incorporada. A identificacdo colectiva, por sua vez, é apenas situada, porque parte de
um “territorio” ou “regido” especificos (Jenkins, 2008:40). A continuidade do tempo na interaccéo, e a
sequéncia e a simultaneidade dos acontecimentos/momentos de identificacdo sdo factores inerentes ao
processo de identificagdo. Por sua vez, a continuidade é o factor que permite atribuir um certo sentido ao
passado e colocar a possibilidade do futuro. Faz parte do sentido da ordem e da predicdo da qual o
mundo depende. Individualmente o passado é meméria, colectivamente é historia (Jenkins, 2008:48).
Logo, todos os processos de identificacdo/identidade, individual e colectiva, referem-se,
simultaneamente, & permanéncia e as contingéncias espacio-temporais onde decorrem.

O “self” e a “personalidade” sdo aspectos da identificagdo individual. Envolvem, o primeiro, a
experiéncia pessoal do individuo, neste caso, dos artistas, em termos de processos cognitivos, a
consciéncia, tomadas de decisdo e comunicagdo, que constituem a mente humana. E, a segunda, a
“experiéncia publica” ou persona, na cultura ocidental, normalmente, referida ao comportamento. Como
tal, a personalidade implica directamente o self. S&o momentos da identificacdo individual, e implicam a
temporalidade, processo e materialidade. Isto é, o individuo/artista, uma certa uniformidade ou self-
same; a individualidade, introspeccdo e reflexividade ou self-conscious; o sentido de independéncia ou
autonomia para agir ou autonomous agency; e o aperfeicoamento pessoal ou self improvement; mas ndo
necessariamente uma sequéncia, pois sdo simultaneos. O self é “o sentido reflexivo individual da
identidade constituido vis-a-vis com os outros em termos de diferenga e semelhanca, sem o qual o
individuo ndo saberia quem é, nem poderia agir”. Ambos 0s processos de identificacdo, individual e
colectiva, assim como, a construcao do self e da personalidade, estdo em comunicacdo. Fazem parte do
“processo dialéctico interno-externo” da construgdo da identidade, s6 possivel mediante a interaccgao.

Logo, a identidade é entendida como modo de “ser” ou “vir a ser”®

e, € multidimensional, singular e
plural (Jenkins, 2008:49-53).

Em consequéncia, denomina-se a identidade do artista como experiéncia da incorporagdo e da
excorporagdo; processo relacional construido em interaccdo, pela via da corporalidade. Esta concepcao

implica a ideia de corpo como ente fisico e carnal, mas também entidade social. Representa o primeiro

81 Como o idem ou “o que permanece e que é 0 mesmo” e o ipse “o que se transforma e muda” (Ricoeur, 1990).
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simbolo do self e da comunidade e a condi¢do de imediacéo do artista no mundo. N&o sé fundamento das
identidades dos artistas como processo e projecto reflexivo, mas também da obra como processo e

projecto discursivo de afirmacgéo/reconhecimento, sujeito a diversos constrangimentos e alteracdes:

Numa perspectiva narrativa, o self pode ser localizado como fenémeno psicossocial, e a subjectividades
vistas como discursivamente construidas, mas ainda assim, activa e efectivamente. As condi¢Bes
materiais de existéncia, discursos e préticas, inter-relacionam-se subjectivamente com experiéncias,
desejos e identidades. E, os individuos fazem as suas escolhas, reconstroem o passado e imaginam o
futuro dentro do espectro de possibilidades que se abrem para eles (Andrews et al., 2004:1).

4.2. ldentidade e mudanca — que consequéncias na modernidade?

A questdo da identidade é fundamental nesta tese, porque a analise engloba um processo de identificacao
pessoal e social, e construgdes discursivas ligadas as identidades que o mesmo artista pode assumir, face
as diferentes opgdes e escolhas pessoais, transformacfes das visualidades, usos e representacfes do
proprio corpo, a que estd vinculado no contexto das relagBes e praticas da auto-representacgdo,
desenvolvidas nas condicdes estéticas de “de/singularizacio” da “transcultura actual”.®

O argumento fundamental desenvolvido pela teoria social, neste &mbito, é o de que a crise da
identidade faz parte de um processo mais amplo de mudanca que esta a deslocar as estruturas e processos
centrais das sociedades, alterando os quadros de referéncia que davam aos individuos uma seguranca

legitima e/ou ontolégica no mundo social (Hall, 1996:7-22).%

82 Sobre as nogdes de “de/singularizagio” e “transcultura” ver Conde (2011).

8 Esta mudanca/deslocamento deve-se ao aumento do risco e da incerteza, das desigualdades, a novas relages e
quadros de referéncia baseados na sociedade de informacdo e comunicacdo. E, também, em factores
sociopoliticos e econémicos confluidos na estetizacdo da vida pelo consumo e culto do corpo, em
fundamentalismos religiosos ou de risco ambientais (Hall, 1996:7-22). A deslocalizacdo da experiéncia, com o
crescimento do consumismo e do individualismo e das possibilidades de escolhas existentes, tem impacto ao
nivel da seguranga ontolégica dos individuos porque esta é baseada na existéncia da estabilidade ao nivel das
auto-identidades e dos contextos sociais. O retorno da incerteza & sociedade significa cada vez maior nimero
de conflitos sociais. J& ndo se trata de um problema da ordem e sim de um problema de risco, 0s quais s&o
distinguidos por uma ambivaléncia fundamental que pode, em geral, ser compreendida por célculos de
probabilidade, mas que ndo podem ser resolvidos dessa forma. A ambivaléncia distingue os problemas de
risco dos problemas da ordem, por definicdo voltados para a clareza e para a faculdade de decisdo. A ideia de
“destino”, comum nas sociedades tradicionais, relacionada com um agente passivo, da lugar a ideia de
oportunidades, que um agente activo dentro de uma multiplicidade de escolhas, tem que fazer. Face a essas
escolhas o sujeito transforma-se num sujeito reflexivo que, além de alternativas, enfrenta também, na
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O conceito de deslocamento, segundo Ernest Laclau (1990), ndo implica “a substitui¢do de um centro de
poder por outro, mas uma pluralidade de centros de poder”. O que caracteriza a modernidade tardia ¢ a
diferenca, as multiplas divisdes e antagonismos sociais entre varios centros de poder, resultando dai uma
pluralidade de identidades, para os individuos. Para Laclau (1990), a Histéria deve-se a uma estrutura de
identidade aberta, que promove a desarticulacdo das identidades estaveis do passado, e abre a
possibilidade para a producéo de novas identidades e sujeitos — “a recomposicéo da estrutura em torno de
pontos nodais particulares de articulagdo”. A identidade passa por diversos estagios de identificacdo e é o
resultado de uma elaboracgdo discursiva, que define e constrdi a narrativa particular do eu.

Para além de alteracOes ao nivel da identidade individual, existem também deslocamentos ao nivel
da identidade cultural, ou seja, ao nivel das formas de identificacdo dos individuos a determinados tipos
de cultura, raciais, linguisticas, religiosas, cibernéticas, estéticas, ou outras.

Na perspectiva de Hall e Lacau (1990), a concepcdo de identidade passou por diferentes fases,
desde a proposta do “sujeito do Tluminismo”, evoluindo para a concepgao do “sujeito sociologico”, até
atingir o que definem como “sujeito poés-moderno”. Do sujeito individualista do [luminismo, dotado das
capacidades de consciéncia e razdo, e extremamente consciente da (auto)identidade, passou-se & nogéo

de sujeito sociolégico, o sujeito que pela primeira vez reconhece a importancia de outros eus, através dos

modernidade tardia, uma série de riscos. O que se relaciona, segundo Giddens (1991:153), com a confianga.
A modernidade (tardia) acarreta também mais ansiedade e ambas se ligam & culpa e & vergonha. A culpa tem
a conotacdo da transgressdo moral. E a ansiedade derivada de falhas ou inabilidade para satisfazer certas
formas de imperativos morais no curso da conduta individual. A vergonha estd mais relacionada com a
confianca bésica do que com a culpa. Induz directamente um sentido de seguranga no self e no ambiente
circundante. Quanto mais a identidade pessoal se torna internamente referencial, mais a vergonha ganha
importancia na personalidade adulta. A culpa depende de mecanismos extrinsecos ao sistema referencial
interno da modernidade. Mas o individuo j& ndo vive com base em preceitos morais extrinsecos, e sim na
organizacdo reflexiva do self, e a vergonha toma o lugar da culpa. A este proposito, Bauman refere ainda, que
“moralidade tem a ver com escolha. Se ndo ha escolha, ndo ha moralidade, i.e., sociedade, ordem social e
cultura seriam inconcebiveis se a moralidade ndo constituisse o principal atributo das rela¢cées humanas”. E,
na sua concepcdo, “a sociedade representa a confrontacdo dos seres humanos com esta natureza moral, com a
necessidade de fazerem escolhas, mesmo que [por fim] concluam que a sua natureza esta presa a €ssas
mesmas escolhas. Desta reflexdo surge a ideia de que a sociedade grava padrfes de ética sobre a matéria
bruta e pléastica da moralidade, ou seja, que a ética é um produto social” (Bauman 2001:44-45, apud
Carapinheiro, 2010:57). E como refere ainda Carapinheiro (2010:57): “Ser moral é estar submetido a
necessidade de fazer escolhas, sob o constrangimento das condi¢des mais &speras e penosas da incerteza. Ser
moral corresponde a capacidade de enfrentar dilemas morais e submeter-se a condi¢ao de viver a vida sob o
signo da vacilagdo. Nesta condicdo reside em grande parte o valor da liberdade nas sociedades
contemporaneas”.
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quais os valores, sentidos e simbolos do mundo por ele habitado sdo mediados. Este sujeito reflecte a
crescente complexidade do mundo moderno, e a consciéncia de que o seu “nicleo interior” ndo era
autébnomo e auto-suficiente, mas constituido na relacdo com os outros. Corresponde a0 momento da
tomada de consciéncia, de uma variedade de vis6es do mundo e pluralidade de escolhas que envolvem,
necessariamente, os outros e, devem ser consideradas. Da individualizacdo para a associacao, o eu real
permanece, mas a sua postura é modificada pelo didlogo continuo com o mundo exterior, com a
identidade como marcador de estabilizacdo e localizacdo do sujeito no espaco social. Uma vez atingida a
condicdo de modernidade, emerge um sujeito fragmentado, sem identidade fixa permanente, formado e
transformado, continuamente, em relagdo as suas formas de representagdo e interpelacdo nos sistemas
culturais envolventes (Hall, 1987).

Passou-se da compreensdo da identidade unificada como narrativa do eu, construida por cada um,
a ideia de que o homem contemporaneo vive em permanente confronto com uma multiplicidade de
identidades possiveis e mutaveis com as quais, temporariamente, se pode identificar. Uma identidade
reflexiva que deseja ver reconhecida pelos outros. Esta corresponde a terceira categoria, o ‘“‘sujeito
moderno pés-moderno” produzido pelo processo, anteriormente, descrito. E caracterizado como n&o
tendo identidade fixa, essencial ou permanente. O mesmo sujeito possui identidades contraditorias, de tal
forma as suas identificacdes sdo constantemente desarticuladas. Pensar numa identidade permanente
desde o nascimento até a morte deve-se a construgdo de uma “histéria” ou “narrativa do eu” (Hall,
1990).% Mas a identidade, antes concebida como plenamente segura e coerente é uma ilusdo. Assim, &
medida que os sistemas de significacdo e representacdo cultural se multiplicam, os individuos
confrontam-se com uma pluralidade desconcertante de identidades possiveis, nas quais se podem
reconhecer transitoriamente. Estas sdo alimentadas por significados provenientes de textos, imagens e
agentes que ancoram uma ordem ontol6gica delimitada, situando individuos e grupos em sociedade

(Campos, 2010:119). A identidade tornou-se uma celebracdo movel, definida historicamente. O sujeito

8 Hall (1996:20-22), distingue, ainda, dois tipos de identidade, identidade como ser (identity as being) que
oferece um sentido de unidade e de comunidade, e identidade como tornar-se (identity as becoming), ou
processo de identificagdo, que mostra a descontinuidade na formacdo da identidade. Usa a identidade das
Caraibas, incluindo a sua, para explicar como a primeira é necessaria, mas a segunda é mais verdadeira para
as suas condicdes pos-coloniais. Explica o processo de formacdo da identidade, com base na teoria de
Derrida da diferenca como suporte, realca a posicao temporaria da identidade como estratégica e arbitraria e,
utiliza as trés presencas, africana, europeia e americana, nas Caraibas, para ilustrar a ideia de tracos de
identidade, definindo-a genericamente como identidade didspora.
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assume diferentes identidades em diferentes momentos, ndo unificadas em redor do eu Unico e coerente,
mas multiplo e descentrado. Mas, se as identidades estdo a ser descentradas e fragmentadas pelas
consequéncias da modernidade, estdo ao mesmo tempo, a ser desenvolvidos novos tipos de identidade e

% no espago social actual, procurando a sua apropriada identificacdo cultural. S&o

novas “figuracdes
“processos de de/singularizacdo e pluralizacdo” dos individuos que se confrontam com a “dupla
temporalidade e espacialidade da condi¢do contemporanea: presentista, transnacional, entrecruzadas por
fluxos de vérios tipos, que podem ser considerados como media¢Bes transversais, em paralelo com
mediagOes especificas que vém reconfigurar (...) os espagos culturais e artisticos” (Conde, 2011b:53).

Os artistas modernos constroem novas identidades, estruturadas noutros pilares, talvez mais
transitorias, mais fugidias, mais flexiveis, porém com capacidade mais rapida de assimilagdo e de
integracdo ao processo de mudanca, pelo duplo umbral “das interferéncias e interdependéncias™ (cf.
Conde, 2011a e b). O dinamismo da modernidade avancada € transferido para o artista e para a obra em
termos da sua adaptacdo a esse novo espaco-tempo multifacetado. Este processo abrange o duplo
deslocamento do artista, tanto de si mesmo, como da cultura assimilada, de forma reciproca, convergindo
com fluxos e mediac@es transculturais recentes. O que significa que a propria modernidade (tardia) esta
em crise, ou seja, estd também ela a ser transformada. E o retomar da questdo agéncia/estrutura
indicando que estas se influenciam mutuamente, ndo em sentidos opostos, mas convergentes, num
continuum em que a transformagéo, a dar-se, afecta ambas.*

Neste contexto, o self deve ser explorado e construido como parte de um processo reflexivo de

conexdo entre mudanca social e pessoal (Giddens, 1991:32-33). A reflexividade individual é condigdo da

8 Sobre a reconceptualizagio do conceito de “figuragio” introduzido por Elias (1994), ver Conde (2011b).

8 Uma das caracteristicas centrais do espaco-tempo da modernidade avancada é, segundo Giddens (1992), o
ritmo da mudanca, constante, rapida e permanente. A identidade assume contornos especificos, devido ao
caracter desta mudancga, sendo definida ndo apenas como a experiéncia da convivéncia com essa mudanga
rapida, mas também como forma altamente reflexiva de vida, na qual as praticas sociais sdo constantemente
examinadas e reformuladas (Giddens, 1990:6). Com especial relevo para as transformacgdes do tempo e do
espaco e para o deslocamento do sistema social, ou seja, a extraccdo das relacfes sociais dos contextos locais
de interaccdo e a sua reestruturacdo ao longo de escalas indefinidas de espaco-tempo. A transformacdo da
identidade e a globalizacdo séo os dois p6los desta dialéctica do local e do global. Neste contexto, o self
torna-se um projecto reflexivo explorado e construido como parte dum processo de conexdo entre mudanga
social e pessoal, sendo que as transi¢gdes nas vidas individuais sempre exigiram uma organizacdo fisica das
sociedades (mesmo nas sociedades tradicionais) (Giddens, 1991:32-33).
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reflexividade institucional na actualidade (Giddens, 1991:35).%” A semelhanca de outros individuos e
praticas, o artista produz e reproduz estéticas e conhecimentos nas suas actividades quotidianas, de forma
reflexiva, promovendo interpretacdes discursivas sobre a natureza e as razdes para essas
acc¢Oes/actividades, (re)construindo estruturas e formages culturais vigentes.

Os artistas emitem discursos verbais para acompanhar o discurso visual, reflexivamente
construindo uma identidade para a prépria obra. Em termos conceptuais ultrapassa a interpretacédo do
conteido da imagem. Nestes contextos, 0s artistas empregam um conjunto de capacidades reflexivas,
interactivas, conhecimento interpessoal, e embodiments transculturais actuais, de modo a controlar e
manter as relacbes e formagdes sociais e simbdlicas, mas por outro lado, com pequenas accdes,
transformando essas situagdes e influenciando os seus resultados (cf. Goffman, 1999). Por exemplo, ao
influenciarem o reconhecimento da obra pela discursividade, influenciam a direccdo da sua prépria
trajectoria, e da estrutura institucional e de mercado que a envolve. Mais, reconstroem as identidades (e a
das obras) envolvidas nessas capacidades, probabilidades e acontecimentos discursivos, com as
especificidades das suas interdependéncias, incluindo memorias, situagdes e envolvimentos que
expressam a sua “pluralidade interna” (cf. Conde, 2001b:10-12).

Através da reflexividade, as praticas da auto-representacdo séo, constantemente, reformuladas. O
seu caracter é alterado, o que na perspectiva da teoria dos sistemas pode ser equacionado como a
“retroac¢do dos produtos dos processos sobre os préprios processos”. Isto é, da obra enquanto produto
discursivo final, sobre a propria pratica de se auto-representar, modificando as suas caracteristicas ou
legitimando-a. Faz-se acompanhar, ao nivel da vida social dos artistas, por processos de reorganizagdo
espacio-temporal, desligados de processos tradicionais, alocados a processos transnacionais e globais.
Actualmente, discursos tecnoldgicos, mediatizagdo e conhecimento mundialmente transversais informam
as obras e 0s seus processos, numa rede complexa de fluxos e significados, também para o eu do artista

gue interactivamente age nesse meio.

8 A reflexividade do agente é a condicdo especifica da reflexividade institucional da modernidade. O agente
produz e reproduz as convencdes sociais nas actividades diarias de forma reflexiva, estando normalmente
habilitado a prover interpretagdes discursivas sobre a natureza, e as razdes para 0 seu comportamento
(Giddens, 1991:35). Estas libertam o homem de todos os tipos tradicionais de sociedade. E, mais profundas
do que a maioria das mudancas dos periodos anteriores, servem no plano da extensdo, para estabelecer
formas de interconexdo social globais; e no plano da intensidade, para alterar algumas das caracteristicas
mais intimas e pessoais da existéncia quotidiana, como planos e trajectérias (Giddens, 1990:21).
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Segundo Giddens (1991), todas as transformagdes da modernidade tardia trazem uma reordenagéo do
local e do global, 0 que se traduz em mudancas substanciais para o eu, relacionadas com a organizacéo
reflexiva da vida e com a narrativa da auto-identidade. Neste contexto, também o corpo se torna cada vez
mais um local de interaccdo e de apropriacdo, disponivel para ser trabalhado pelas influéncias da
modernidade tardia e para ser refeito reflexivamente perante uma diversidade de opces, possibilidades,
e estilos de vida (Giddens, 1991:59).%

Em sintese, o conceito de identidade mudou devido a todas as transformac@es sociais e culturais e
as opcoes de vida alternativas que com elas surgiram. A deslocalizacdo da experiéncia, do esteticismo e
individualismo, pelas possibilidades de escolha disponiveis, tem impacto nas identidades e contextos
sociais. Influencia os percursos profissionais e de vida dos individuos, requerendo maior reflexividade
para essas escolhas e opcdes de vida (cf. Giddens, 1991:2).%° Logo, se a identidade apresenta uma
natureza flexivel e dindmica construida em interaccdo, através de trocas reais e simbdlicas,
multiplicidade, mudanca e adaptacdo sdo caracteristicas que se aplicam a sua formacdo. Os
individuos/artistas podem pertencer a diversos grupos, separados por fronteiras mdéveis, podendo
também abandonar determinados papéis para encarnar outros. E 0s seus percursos sao também mutaveis,
caracterizados por momentos transitorios de fundagdo e reconhecimento, mais ou menos duradouros e,

por embodiments (ou encarnac@es) e discursividades especificas desses percursos.

88 Os proprios estilos de vida, embora rotineiros s&o, reflexivamente, abertos 8 mudanca devido & natureza mutavel
da auto-identidade (Giddens, 1991). A vida social & modelada por preocupagdes modernas, que implicam a
reorganizacdo reflexiva das relagdes sociais, atravées de critérios internamente referenciais (Giddens, 1995). Para
Bourdieu, as variacGes de estilos de vida entre 0s grupos sociais sdo, também, factores estruturantes da
estratificacdo. A cultura de classe é corporalizada através do habitus, e expressa pelos usos do corpo no trabalho
e no lazer, numa luta pela distin¢éo social, onde os corpos e os estilos de vida dos diferentes grupos sociais tém
pesos sociais e simbdlicos distintos (Cunha, 2004:62).

8 Como refere Giddens “para todos os individuos e grupos as oportunidades de vida condicionam as escolhas
dos estilos de vida”. Planear a vida ndo significa preparar-se estrategicamente para o futuro como um todo:
“o planeamento e as escolhas dos estilos de vida ndo sdo apenas constituintes do quotidiano, mas de cenarios
institucionais que ajudam a planear as ac¢Oes individuais”. As estratégias de planeamento e os planos de vida
sdo o conteudo substancial das trajectorias reflexivamente organizadas do eu pessoal” (Giddens, 1991:85-86).
O que no ambito do estudo resulta de praticas incorporadas, reorganizadas e transformadas discursivamente,
i.e., de esquemas de percepcdo e individualizacdo reflexiva dos sujeitos/artistas ao pratica-las.
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4.3. Imagem e representacao — reedificacédo e duplicidade

A (auto)multiplicacdo do artista em varias figuras ou representacdes de si pode ser interpretada de duas
formas: como a imagem repetida de um individuo Unico ou como a representacdo da (re)duplicacdo de
uma pessoa. Ou seja, considerando a imagem como representagdo pictorica de uma impossibilidade (da
unicidade do eu pessoal) ou, em alternativa, considerando-a como expressao de multiplas experiéncias
pessoais. A primeira é figuracdo, a segunda ficcdo. Mas se a representacdo figurativa do corpo tende a
residir na dimenséo do dptico, a dimensdo da experiéncia do corpo proprio, tem a ver com o sentido e
experiéncia de habitar um corpo, em vez de representar, simplesmente, uma experiéncia do olhar, pois a
experiéncia do corpo vivido esta, intrinsecamente, ligada a existéncia do corpo vivo.

A identidade exprime uma certa ades@o do estar ao ser, de tal forma a percepcdo do corpo, a
incorporagdo de esquemas culturais, influencia a construgcdo do self como projecto e a demanda da
definicdo de uma identidade mutavel, porém contém, igualmente, o seu caracter permanente.

A auto-imagem (como expressao da autoconsciéncia) permite avaliar esta duplicidade, contudo
este reconhecimento ndo faz com que se rejeite a distin¢do entre o idem e o ipse no sentido de Ricoeur
(1990), porque se pode sempre distinguir a accdo do seu agente. Distinguindo entre a “obra” e o “sujeito
da obra”, mas também porque existe uma dialéctica entre a ipseidade ou continuidade ininterrupta da
mudanca e a mesmidade ou permanéncia no tempo que definem a identidade pessoal (Ricoeur, 1990).%
Esta permite a dupla referéncia ao corpo, por um lado como entidade (0 meu corpo), por outro como
ontologia ou identidade (sou um corpo) (Le Breton, 2006 [1992]).

Contudo, outras duplicidades séo aqui detectaveis. Primeiramente, interpretacdes do self na sua
complexidade e profundidade, e do corpo como médium e metéfora, para explicar a diferenga entre corpo
como realidade vivida e corpo como imagem. Depois, entre imagem no dominio do 6ptico e imagem no
dominio do eu (auto-imagem). Se a identidade pessoal ndo é algo dado, simplesmente, como o resultado
da continuidade do artista no sistema de acc¢do social, mas rotineiramente, criada e sustentada nas suas

actividades reflexivas (Giddens, 1991:53), o corpo torna-se, igualmente, socializado e desenhado no

% Constituindo-se num paradoxo esta definicdo de identidade pessoal s6 pode ser resolvida, segundo Ricoeur
(1990:150), pela “teoria narrativa”, como reedificacdo reciproca entre a ac¢do e o si, entre reflexividade e
discursividade, onde a memoria, as “disposi¢des” ou o “conjunto das identificagdes adquiridas” — habitus —
cuja “sedimentagdo tende a ser reconstruida e redescoberta no decurso da préatica e no limite que tende a

abolir a inovagdo que a antecedeu” tém um papel importante.
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decurso da organizacgdo reflexiva da vida diéria de HA e JM. E, portanto, da préatica especifica da auto-
representacao. Assim, aquilo que se aplica ao self aplica-se, também, a esfera do corpo. O corpo e a sua
imagem sdo vistos como interpretacdes de experiéncias e manifestacdes de vivéncias interiorizadas pelos
artistas, igualmente produtoras de sentidos préaticos e discursivos.

A experiéncia da auto-representagdo, mais do que uma “imagem de si”, é uma pratica discursiva,
envolve diversos mecanismos técnicos, tecnoldgicos, estéticos, expressivos, a identificagdo/identidade e
a imediagao do corpo. E uma construgéo simbolica através da qual os artistas reconfiguram a identidade,
incluindo a da obra, transformando-a e transformando ou mantendo o universo simbélico em que tém
origem. Heuristicamente envolve os “momentos internos e externos da dialéctica da identificacdo”, isto
é, a afirmacdo individual do artista ou da obra e algum tipo de reconhecimento alheio (Jenkins,
2008:172). O seu estudo permite reconstituir a trajectoria profissional dos artistas referidos como
“sujeito(s) da obra”, mas também fazer uma analise das formas de significagdo do corpo como discurso,
estabelecido e legitimado pela alteridade, através das varias versdes da imagem do corpo adoptadas nas
personas que se constituem como 0s “sujeito(S) na obra”.

As constantes reconfiguragdes do “sujeito na obra” sdo o resultado desta inter-relagcdo entre o eu
pessoal e 0 mundo social, entre a identidade e a pratica. Mais especificamente, o resultado da experiéncia
imediata da existéncia corporal considerada num determinado tempo e espaco. Assenta na relacdo
pressentida e indeterminada, no sentido da intuicdo ou da sensibilidade, entre o corpo do sujeito e
dimensdes culturais particulares como a arte, a tecnologia, ou a comunicacdo. Assim, a pratica da auto-
representacdo abrange tanto a corporalidade como a identidade do artista. A identidade como projecto
auto-reflexivo é tanto o resultado da experiéncia de se auto-representar, como da reconstrucdo e
reedificacdo quotidianas, do “eu” perdurdvel, porém inconstante, fugaz, multiplo.

A matriz l6gica destes casos relaciona-se com esta duplicidade da identidade do artista, com
relevo, por um lado, para a “consisténcia”, do sujeito da representacao, assente na identificacdo pessoal,
e, por outro, para a “contingéncia” (Craib, 1998 apud Jenkins, 2008:51) do sujeito representado (i.e., do
espaco e do tempo especificos da representagdo), cujo significado atende a uma légica da diferenciacéo

ou singularidade (e, por sua vez, do reconhecimento).”* Por exemplo:

%! Reciprocamente sdo essenciais para as suas identificacdes no mundo cultural e social. Contudo, n&o dependem
apenas da autodeterminagdo. Passam também, por um processo de reconhecimento e legitimacdo externo
dependente dos outros e das instituicdes que governam os individuos (Jenkins, 2008:172-173).
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Se eu trabalho comigo proprio, ha um ponto em comum. Quando um artista trabalha sempre com 0 mesmo
modelo, isso inevitavelmente implica uma constancia e uma variagdo. Uma constancia porque had um
elemento que é reconhecivel; uma variagdo porque essa constancia vai sofrendo transformagdes que séo
perceptiveis. Por exemplo, ndo podem fugir a tirania do tempo (Molder apud Vieira, 2009).

Como se considera que o “sujeito pessoal” também pode mudar, utiliza-se a designagdo “sujeito da
representacdo” em seu lugar. A consisténcia refere-se ao facto do individuo representado ser sempre 0
mesmo, e ndo ao facto da identidade pessoal ser sempre a mesma. Alids, de acordo com Jenkins (2008),
gue realca a divisdo utilizada por Craib (1998 apud Jenkins, 2008:51), entre “a consistente identidade
pessoal” e a “contingente identidade social”, mas ndo a subscreve na totalidade, porque para ele a
identidade é sempre social. Opta por distinguir entre “identificagdes pessoais e colectivas”, constructos
gue definem a identidade, todavia como se disse, sempre socialmente. Reconhece a consisténcia da
identidade, algo que permanece ao longo do tempo, mas que por sua vez, também muda no seu decurso.
Como Ricoeur (1990:139-141) que, no entanto, fala da “identidade pessoal” como campo de
confrontacdo da mesmidade e ipseidade. A permanéncia no tempo faz sobressair esta confrontacdo e
remete para a identidade narrativa do sujeito. Por estas razdes € preferivel utilizar o termo “constancia”
como JM de forma eloquente faz, referindo-se & constancia do modelo, ou seja, a sua repetida utilizagao.
O corpo (sempre 0 mesmo) é o meio e o fim da (re)producdo da sua imagem (sempre outra).
Transforma cada obra num caso singular, porém estas sdo partes intrinsecas (da vida) do artista (que é
Unico). Ambas identidades (do artista e da obra), se (re)constroem, reciprocamente, no seu decurso. Este
processo resulta de relagdes criadas num determinado tempo e espaco, entrecruzadas com as diversas
etapas da vida pessoal e social do individuo (e.g., condicdo artistica, protagonismo e trajecto),
adicionando-lhe outras dimensfes, como o conhecimento in/excorporado, as experiéncias, a memoria e
0S Seus projectos: “o percurso do artista € um processo de individuagdo que corresponde a “diferentes
graus de individualizagdo, em horizontes de vida dissemelhantes e, correlativamente, as formas de
identidade pessoal variam consoante os lugares sociais onde se inscrevem” (Conde, 1993b:202).
Correspondem aos varios momentos das suas trajectorias profissionais, analisados no capitulo seguinte,
atraves da interpretacdo das relagOes entre as varidveis contidas nos curriculos. Com relacéo directa com
a sequéncia cronologica da vida dos artistas, a reconstrugdo das trajectorias curriculares é essencial para
descrever os dois casos. Estas afectam as multiplas reconfigurac6es identitarias e os projectos pessoais,

em ambos 0s casos, na extensdo da singularidade e do reconhecimento.

106



5. O TRACADO DA TRAJECTORIA: IDENTIDADE E RECONHECIMENTO EM
HELENA ALMEIDA E JORGE MOLDER

O desenvolvimento de uma estratégia planeada de um projecto profissional implica a prossecucdo de um
determinado trajecto. Este processo abrange inimeros aspectos das identidades e obras dos artistas, cuja
reconstrucdo exige um conhecimento especifico de técnicas e metodologias de trabalho, de pesquisa e
analise, de interrogac@es na procura de uma singularidade prdpria de cada artista, construida durante essa
mesma trajectoria profissional, porquanto a sua insercdo e afirmag¢do no campo se vai consolidando.

As trajectérias de JM e HA originam um lugar social para o nome, bem como o reconhecimento
estético e artistico da sua obra. A trajectdria representa uma série de posigdes sucessivamente ocupadas
por um mesmo agente ou grupo, num espaco em devir e submetido a transformagfes incessantes,
permitindo assim, desprender-se do sujeito e situar os acontecimentos em alocagdes e deslocamentos no
espaco social (Bourdieu et al., 1999a). A trajectoria pode ser considerada parte de uma histéria de vida
ou de uma biografia, um determinado percurso, itinerario ou ciclo de vida, que desperta o interesse do
investigador, tais como a trajectoria ocupacional, migratdria, ou laboral e, nos casos em investigacao, as
trajectdrias curriculares de HA e JM.

Como categorias tedrico-metodoldgicas, as trajectérias ndo sdo realidades ontoldgicas, nem
possiveis abstraccOes, sdo construgbes socio-historicas produzidas e reproduzidas nas relagBes entre
condicOes estruturais e accdo dos artistas no seu espaco de actuacdo, implicando a mobilizacdo de
determinados recursos, nas suas formulagfes. O conhecimento e a reproducdo dos esquemas culturais
requerem a capacidade para agir criativamente, na medida do controlo das relagdes sociais em que 0s
artistas se vém envolvidos, como no ambito dos seus poderes transformativos. O poder agéncial de HA e
JM tem a ver com as suas intencdes, desejos e perspectivas no dmbito das posi¢des que ocupam. O
objectivo é realizar projectos, e coagir ou promover efeitos simultaneos das suas praticas artisticas
individuais e alheias (legitimidade) (cf. Sewell Jr., 1992:21).

A reconstrucdo das trajectorias, através do modelo de andlise do CV artistico apresentada
seguidamente, possibilitou resgatar as praticas expositivas das obras, enriqueceu a reconstrucdo das suas
narrativas, e o desvelamento da sua identificacdo pessoal e social. Traduzidas nas expressfes pictoricas,
opcdes estéticas, tomadas de posicdo, decisdes sobre exposi¢des, conquistas (e.g. de prémios)

representacdes (hacionais em eventos de grande relevancia), figuragdes e estilos, permitiu compreender
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os significados e implicacGes das suas cria¢fes discursivas, valorizando a trama das relagdes sociais que
compBem o universo dos dois artistas.

Como forma de sistematizar e classificar os dados contidos nos curriculos de cada um dos artistas,
foi construida uma Base de dados com utilizacdo do software SPSS, versdo 17, que contém todos os
dados retirados dos referidos curriculos, ou seja, algumas referéncias pessoais, mas sobretudo relativas
ao seu percurso expositivo, incluindo listas de exposic¢des individuais e colectivas ao longo dos anos, em
Portugal e no Estrangeiro (1961-2009 em HA e 1977-2009 em JM). O total da informagéo originou 522
entradas na base de dados, para o conjunto dos dois artistas, com as quais se trabalhou sempre na sua
totalidade (ndo ha missing cases na analise, em nenhum dos exemplos/resultados que se apresentam). O
conjunto de variaveis construidas circunscreve-se a informacgdo disponibilizada nesta fonte. Pelas
caracteristicas substantivas da informacgdo, sobretudo qualitativa, as variaveis assumem também esta
forma. Algumas foram, posteriormente, transformadas em varidveis métricas com vista a realizacéo de
uma andlise de correspondéncias multiplas (ACM), com o objectivo de caracterizar e interpretar
qualificativamente® as relages que definem as trajectorias, cuja cronografia foi designada como espago
social multidimensional de realizacéo pessoal e profissional dos artistas.

Estudar o modo como a pratica da auto-representacdo e a identidade se intersectam através da
reconstrucdo das trajectérias curriculares dos artistas ilustra como o reconhecimento ndo é uma
construcdo fixa, automaticamente gerado a partir da singularidade, mas progressivo e mutavel,
requerendo por parte dos artistas varios investimentos e relagdes. Os dados sugerem que 0 pressuposto
da singularidade por via da corporalidade em HA e JM é originario na formag&o do percurso artistico de
ambos, como na identificacdo/reconhecimento da sua obra. Evidenciam também a centralidade da forma

expositiva “classica” (em galerias, etc.) na divulgacéo da obra, em detrimento de outros meios.

5.1. Interpretacdo e delimitacdo das trajectorias curriculares

Como explicitado no ponto anterior, para a reconstrucdo das trajectorias utilizaram-se os dados

recolhidos dos CV artisticos, sobretudo, a partir de catadlogos de exposicdes, sistematizados

% Analise qualitativa a partir de um procedimento quantitativo que envolve o processo de realizacdo da ACM
(que permitiu identificar determinadas associagdes entre as categorias das variaveis que comp8em a analise,
agrupando-as posteriormente em tipologias especificas, que informam sobre os processos de mudanga que
compBem as trajectdrias curriculares).
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posteriormente numa base de dados construida para o efeito. Os dados reportam-se aos dois casos
referenciados, HA e JM, cujos percursos artisticos se situam sensivelmente entre 0s anos sessenta e
setenta respectivamente, e a época actual; agrupam as exposicdes e outros eventos em que 0s artistas
participaram desde o inicio das suas carreiras (1961, HA e 1977, JM) até ao fim de 2009, apds o qual foi
realizada esta andlise. Os CV artisticos (anexos A e B) apresentam, normalmente, uma organizagao por
anos, em termos de exposi¢des individuais e colectivas, em Portugal e no Estrangeiro. Comummente séo
referenciados também os locais de exposicdo e, eventualmente, os organizadores; outras vezes, ainda,
prémios e representacBes institucionais e nacionais, sendo reproduzidos, maioritariamente em termos

parciais, em catalogos e brochuras.

5.1.1. Indicadores utilizados

No sentido de medir, abranger e clarificar os aspectos do percurso destes artistas foi utilizado um
conjunto de indicadores, desdobrados em varias outras categorias mais especificas de classificacéo e
analise, de forma a ampliar o seu conhecimento. Com este objectivo foi necessario dar conta, em
primeiro lugar, dos diversos espagos onde normalmente as exposi¢des tém lugar, criando oito categorias
distintas de “Tipos de Espagos”. Uma categoria mais genérica designada de “Institucional” pretendeu
englobar os Centros de Arte Moderna, Centros de Fotografia e outras instituicdes muitas vezes
conhecidas do pablico em geral, mas ndo exclusivas da arte, como Bancos, FundagBes ou Arquivos.
Seguem-se as “Galerias”, “Museus”, “Bienais”, “Prémios”, “Feiras”, ‘“Festivais”, e por ultimo, a
categoria “Trienal”.

A “Localizagdo Geografica”, por pais, foi criada para dar conta das trajectorias de
internacionalizag&o integrantes dos circuitos expositivos dos artistas. Foram identificados neste contexto
trinta e trés paises no total dos dois artistas.

Revelou-se, igualmente, importante a criagdo de uma tipologia através dos “Escaldes Etarios” que
identificasse os periodos de maior ou menor actividade, em fun¢ao da idade. Esta variavel (“Idade”) foi,
primeiramente, estimada em funcdo da “Data da Exposicdo”, permitindo identificar o niimero de
exposic¢des por anos, por cada artista, e s6 depois agrupada em escaldes. Foram criadas, ainda, com base

na informacdo disponibilizada nos curriculos, duas categorias tipoldgicas muito importantes para a
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descricdo e analise do CV de cada um dos artistas: a realizacdo de exposi¢des individuais e colectivas

sob a designacao de “Tipo de Exposicao”.

Para a analise utilizaram-se os casos (N=522) correspondentes ao nimero de exposicdes e outros

eventos, em gque ambos os artistas participaram durante o periodo em andlise. A descri¢do pormenorizada

daqueles indicadores ou variaveis, e respectivas categorias pode ser observada no quadro 5.1.1.1.

Variaveis
Artista

Sigla do
Nome

Tipo de
Exposi¢édo

IN/JOUT

Tipo de
Espago

Paises

Escaldes
Etarios

Valores

[N

O O NOO U WNEPOWLONO OGP WNEDNENENDEDN

Jorge Molder

Helena Almeida

IM

HA
Individual
Colectiva
Portugal
Estrangeiro
Institucional
Galeria
Museu
Bienal
Premio
Feira
Festival
Trienal
Alemanha
Angola
Australia
Austria
Bélgica
Bdsnia
Brasil
Coldmbia
Coreia do Sul
Escécia
Eslovénia
0-25
26-35
36-45
46-55
56-65
+66

12
13
14
15
16
17
18
19
20
21
22

Espanha
E.U.A.
Franca
Grécia
Holanda
Hungria
India
Inglaterra
Irlanda
Italia
Japdo

23
24
25
26
27
28
29
30
31
32
33

Etiqueta dos Valores das Variaveis

Luxemburgo
Macau
México
Polénia
Portugal
Russia
Sérvia
Suécia
Suica
Ucrania
Nova Zelandia

Quadro 5.1.1.1. Descricao das variaveis e respectivas categorias

5.2. Participagdes em exposi¢Oes e outros eventos por anos — Linha Cronoldgica

Em termos globais observou-se um total de 325 participacfes em exposi¢Oes e outros eventos, para a

HA, e 197 para JM, no periodo de tempo analisado (quadro 5.2.1). No que refere a internacionalizacéo e

espacos de exposicdo, tendo em conta a variavel “Organiza¢do da Exposi¢do™ as trajectdrias sao muito
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semelhantes. De salientar que este artista é sensivelmente 10 anos mais novo do que HA, factor que pode
afectar a diferenca do numero de exposi¢fes em termos globais entre os dois artistas. Outra razéo é o
facto de HA ter um percurso e formacdo exclusivamente artisticos, enquanto JM teve varias outras
responsabilidades profissionais, quer dentro (ou seja, como Director do CAMJAP, desde 1994 até final
de 2009) como fora do campo da arte (e.g., como Director do Servico de Educacdo da Direcgdo-Geral
dos Servicos Prisionais, do Ministério Portugués da Justica entre 1976 e 1990) e formacdo em Filosofia.
Entre 1990-1994 ja estava a exercer funcbes no CAMJAP, mas como assessor do director anterior, 0
arquitecto Sommer Ribeiro. Como o prdprio JM afirma no catdlogo da exposicdo/instalacdo Algum
tempo antes (Madrid, 2007): <O facto de dirigir um centro de arte inibe uma ampla série de contactos ¢
trocas, por razdes de decéncia, morais e deontoldgicas™. Por outro lado, “revela o caracter da sua dupla

identidade, artista e director-comissario” (Pomar, 2007).

Resultados Globais, por Artista

JM 197
HA 325
Total 522

Quadro 5.2.1. Participacdo em exposic¢Ges e outros eventos.

Ainda em relacdo a distribuicdo da participacdo em exposicdes (e outros eventos) por anos (figura 5.2.1.)
verificou-se que esta é mais ou menos homogeénea (ha uma actividade constante ao longo dos anos, mais
ou menos intensa) nos dois artistas, com picos em 2007 para JM, ano em que ganha o prémio do jdri
AICA, e em 2010, quando recebe o prémio EDP Artes. JM passa ainda por um periodo de maior
notoriedade no inicio dos anos noventa até meados dessa década (concepcdo das séries emblematicas,

Joseph Conrad de 1990 e The Secret Agent de 1991):

E nessa série [The Secret Agent], tal como no livro intitulado Joseph Conrad, que Molder tera levado mais
longe a tentativa de explorar uma possivel condicéo ficcional do seu trabalho fotografico, distinta quer da
narratividade literaria quer da ilustracdo, antes de essa construgdo de um personagem, ac mesmo tempo
agente e narrador, se converter na imagem repetitiva do autor - 0 seu duplo e ele mesmo. A acgio do “agente
secreto” associa-se a ideia de enigma, e a busca que ele conduz é tomada como metéfora do trabalho do
artista (Pomar, 2007).
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Periodo notavel que culmina com a sua participacdo em 1999 na 452 Bienal de Veneza (acontecimento
muito exigente em termos de preparacdo devido a sua carga simbolica) com a série NOX (a convite de
Delfim Sardo, que comissariou a exposi¢do). O que tendo em conta os discursos sobre a obra marcou a
actividade nos anos seguintes com incremento da internacionalizacao, varios prémios e distingoes.

Para HA foi observado um periodo de actividade mais intensa entre 1977 e 1983 (inclui o convite
de Ernesto de Sousa para representar Portugal na 28? Bienal de Veneza em 1982 comissariada por ele).
No ano seguinte, expde A Casa na FCG, obra simbolica do seu percurso. Em 1987, destacou-se com
Frisos, conjunto de 262 fotografias sobre papel que expés no CAMJAP. No final dos anos noventa, mais
precisamente em 1998, concebeu para a estagdo do Rossio um Friso composto por mddulos de 12
azulejos, com figuras femininas “semelhantes” as da obra original, a branco e negro, que tinha sido
construida para 0 CAM.* Em 2004-2005 realizou uma exposicdo antolégica no CCB, Pés no Chéo
Cabeca no Céu (comissariada por Delfim Sardo). E, representou Portugal na 512 Bienal de Veneza em
2005 com a série Intus (comissariada por Isabel Carlos). Em 2009 realizou varias exposicdes e, pela

primeira vez em Londres, na Kettle's Yard, com uma seleccéo de obras dos ultimos 40 anos de carreira.

20

Frequéncias Absolutas
bt

T 5e6l-

Figura 5.2.1. Frequéncias de exposi¢des e outros eventos, por anos, por artista

% “Helena Almeida, pintora de cariz abstractizante, concebeu para esta estacdo um friso em tons de azul com
alguns apontamentos a amarelo, que percorrem as paredes ao longo das escadas de acesso a estacao e restante
atrio. O friso reentrante tem dupla moldura ao nivel da parede e é composto por médulos de doze azulejos,
apresentando cada um deles posturas corporais de figuras femininas em andamento, numa sucessdo que
produz uma sugestdo de movimento acompanhando o percurso do passageiro” (informagao disponivel em
http://www.metrolisboa.pt/informacao/planear-a-viagem/diagrama-e-mapa-de-rede/rossio/).
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A incidéncia de participacGes nos anos mais recentes é explicada por condi¢Ges do préprio mercado
(mais desenvolvido), maior visibilidade dos artistas e das redes ligadas a cultura e ao mundo da arte, sua
divulgacdo nos média, e por circuitos mais amplos de exposicdo, potenciados pelo préprio percurso e da
notoriedade adquirida ao longo do tempo, abrindo novas possibilidades para ambos.* O “efeito” da
participacdo na Bienal de Veneza ¢é aqui evidente. De salientar ainda que em duas ocasiGes em que 0s
artistas participam nesta bienal [1999 (JM) e 2005 (HA)] séo realizados trabalhos em video sobre as suas
vidas e obras, nomeadamente, Vida de Jorge Molder, para o programa Artes e Letras, exibido na RTP2 a
5/12/99 e Pintura Habitada (Helena Almeida) realizado por Joana Ascensdo exibido em 2006, na Aula
Magna em Lisboa, a 1 de Junho desse ano. Ambos os trabalhos permitiram em termos de

comunicagdo/divulgacdo um outro tipo de visibilidade para os sujeitos e para a obra, possibilitando um

% Depois da recessao inicial da década 90 (na sequéncia da crise econémica provocada pela guerra no Golfo),
com algumas das galerias mais marcantes da década anterior a fecharem (como a Nasoni e a Valentim de
Carvalho), o panorama artistico portugués assistiu a uma clara expansdo, com artistas emergentes que
marcaram toda a arte internacional (e.g., Paulo Mendes, Jodo Paulo Feliciano, Jodo Tabarra, Daniel Blaufuks,
Sebastido Resende, etc.), muito também devido ao excelente trabalho de divulgacdo desenvolvido por alguns
comissarios (e.g., Pedro Lapa, Isabel Carlos ou Delfim Sardo) e instituicdes. Para além da Fundagdo de
Serralves, assistiu-se ao desenvolvimento do Centro Cultural de Belém, da Culturgest e do Museu do Chiado.
A criacdo do Ministério da Cultura, em 1995, e do Instituto de Arte Contemporanea (dirigido por Fernando
Calhau), que teve um papel fundamental na dinamizacdo dos circuitos de producéo e divulgacdo da arte
portuguesa. Foi retomada em 1995 a participacdo nacional na Bienal de Veneza (por José Teixeira, com
representacdo de Pedro Croft, Cabrita Reis e Rui Chafes; de Julido Sarmento, comissariada por Alexandre
Melo em 1997 e de Jorge Molder em 1999, por Delfim Sardo). A politica cultural mais integrada com a
contemporaneidade cosmopolita permitiu construir uma base sélida de circulagdo e programacdo. A
emergéncia de um conjunto de galerias adaptadas as solicitagdes do mercado transformou o Porto, no final
dos anos 90, no principal centro galeristico do pais (Quadrado Azul, Fernando Santos e Presenca). Desde
1992 Lishoa tinha, também, comegado a esbogar um circuito alternativo com a criacdo da galeria ZDB.
Também no ensino, em meados da década, se deu um salto qualitativo, nomeadamente, com a introducéo de
uma renovada geragao de professores na FBAUL (e.g., Delfim Sardo e Angela Ferreira), com a dindmica do
Ar.Co coerente com 0 ensino artistico europeu e norte-americano e com o éxito da Escola Maumaus sob a
direccdo de Jurgen Bock. Tanto que no inicio do ano 2000, o espaco cultural abre-se a um debate menos
sectario, em termos de orientagBes artisticas. Também ao nivel das iniciativas curatoriais se atingiu uma
plataforma de enunciacdo, com projectos que afirmaram a posi¢cdo do comissario e a sua sustentacdo.
Contrariamente aos anos 90 que centraram a reflexdo artistica no plano social, 0 novo milénio avancou com
uma abordagem disciplinar, que ndo significou, necessariamente, um regresso a praticas fixas, mas sim a
tomada de consciéncia das novas mediacdes, que vieram a constituir o significado da nova ordem cultural
nos anos subsequentes (cf. Anon, 2010d: n.p.).
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tipo de exposi¢do mais invulgar nos artistas que se da fora da galeria de arte e do circuito normal do

espaco artistico, e que influenciou justamente a sua notoriedade.

5.3. Participacao em exposicOes colectivas e individuais, dentro e fora do pais

As participagBes em exposi¢des colectivas, dentro e fora do pais, ultrapassam as exposic¢@es individuais
(379/143). Comparando os dois artistas, no conjunto Portugal e Estrangeiro, JM tem 76 exposi¢es
individuais e 121 colectivas; e HA 67 individuais e 258 colectivas (quadro 5.3.1). Estas diferencas
indicam, como ja referenciado, alteracbes do préprio mercado e da estrutura do campo (Bourdieu,
1996) ocorridas no espaco dos dez anos que separam o inicio das suas carreiras; diferencas
potenciadas, como observado, por escolhas pessoais, pelas proprias personalidades dos artistas, pelas

posicdes que ocupam dentro e fora do espaco artistico, e pelas redes de relagBes pessoais.

Sigla Nome Artista

IN/OUT/Tipo de Exposicéo Total
M HA
] ] Individual 51 38 89
Tipo de Exposi¢do )
Portugal Colectiva 37 114 151
Total 88 152 240
) ) Individual 25 29 54
) Tipo de Exposicéo ]
Estrangeiro Colectiva 84 144 228
Total 109 173 282

Quadro 5.3.1. Frequéncias do Tipo de Exposi¢do por Artista e por Localizagcdo Geografica In/Out.

Relembra-se que HA, para além da trajectoria exclusivamente artistica, tem ainda uma formacao
exclusivamente artistica, enquanto JM tanto desempenhou diversas funcdes para além da artistica, ao
longo da sua carreira, como ndo possui formagdo artistica, pelo que a sua trajectoria sofreu essas
influéncias e circunstancialismos. Nota-se, porém, que JM realizou mais exposicoes individuais (51),
quando comparado com HA (38), em Portugal, no periodo analisado. No que refere as exposicOes
colectivas os nimeros invertem-se 37/114. No estrangeiro JM aparece com 84 e HA com 144 exposicdes
colectivas. Em relacdo ao numero de exposi¢Oes individuais no estrangeiro, os artistas apresentam
também diferencas, embora ndo muito discrepantes: JM (25) e HA (29). O nimero predominante de

exposicdes colectivas acompanha o nimero também predominante de espagos institucionais, como se
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observa seguidamente, espagos dedicados maioritariamente ao tipo de evento “colectivo”, devido as

representacdes em coleccdes e mostras conjuntas.

5.4. Distribuicao das participacdes pelos diferentes tipos de espacos

Tipo de Exposicao/Tipos de Espago Sigla Nome Avrtista
P HA Total
Institucional 42 19 61
o Configuracéo do Espago da Exposicao Galeria 2 2 a:
Individual Museu 4 4 8
Prémio 1 9 10
Total 76 67 143
Institucional 62 149 211
Galeria 30 47 77
Museu 17 42 59
Configuracéo do Espago da Exposicdo | Bienal 4 7 11
Colectiva i
Feira 3 1 4
Festival 4 8 12
Trienal 1 4 5
Total 121 258 379

Quadro 5.4.1. Frequéncias dos Tipo de Exposicéo por Tipos de Espacos, por Artista.

A andlise da “Configuracao do Espago de Exposi¢ao” (quadro 5.4.1) mostrou que 0S espagos mais

utilizados pelos dois artistas sio os “institucionais” *. Este “tipo de espago” retne vérias opcoes e por

% 0 desejo de articulagio com um publico consumidor especifico e constituido pelas novas instituicdes pablicas,
surgidas em grande parte a partir de meados da década de 90, acrescentou a producdo objectual das obras
destes artistas, uma dimensdo institucional. Uma circunstancia reiterada pelo crescimento da sociedade
consumista, desde os anos 80, em Portugal, e fortemente consolidada durante as décadas seguintes. Mas, se
por um lado, esta circunstancia funcionou como incentivo a producdo em geral, por outro condicionou-a.
Assim, e de certa forma contra a corrente imposta no contexto internacional, os artistas portugueses que
veiculavam um posicionamento politico nas suas praticas artisticas, durante os anos 90, fizeram-no,
sobretudo, ao nivel do conteldo expresso das obras, em geral, claramente objectual em termos plasticos, e
portanto, no limite, reiterativo da nogdo de arte como objecto mercantil apesar da convicta politizacdo das
suas posturas e tematicas (cf. Anon 2010e: n.p.). Pode afirmar-se que este caracter objectual das obras
manteve-se, nos Ultimos anos, mais do que o seu caracter politico, contudo, a sua dimenséo institucional é
cada vez maior e mais abrangente, como demonstra, também, a utilizacdo destes espacos pelos artistas.
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isso registou um maior nimero de ocorréncias; por outro lado, sdo espacos de grande notoriedade
institucional, especializados neste tipo de eventos. De seguida, surgem as “galerias”. O Sseu
posicionamento em segundo lugar das escolhas/oportunidades® é espectavel. Muitos artistas apds um
certo periodo de actividades, quando ja inseridos nos circuitos artisticos, sdo representados por galerias
especificas, quer nacional, quer internacionalmente, por vezes em exclusivo, donde se explica também, a
repeticdo de exposi¢des em anos diferentes nos mesmos locais.

Depois figuram os “Museus” ¢ a participagdo em “Bienais”, seguidas dos eventos mais invulgares
em termos de ocorréncias como os “Prémios”, as “Feiras” e os “Festivais”. As “Trienais” mais raras
como o proprio nome indica, surgem em ultimo lugar: uma vez em JM e quatro em HA. Realca-se que
se optou por designar as categorias “Bienais”, “Festivais”, “Feiras” e “Trienais” sempre como
participacGes colectivas, porque apesar de muitas vezes a participacdo ser individual, pois o artista €
escolhido em funcdo do nome ou da singularidade da obra para representar o seu pais huma Bienal, esta
participacdo é sempre enquadrada no ambito de um evento colectivo. J& 0s “Prémios” sdo sempre
individuais, pois, embora sejam, muitas vezes, atribuidos no &mbito de outros eventos (por exemplo, em
Festivais ou em Bienais) ou quando o mesmo prémio é atribuido a varios artistas em simultaneo, é

sempre uma distin¢éo da singularidade.

5.5. Distribuicdo das participacgdes por paises

Analisando a distribuicdo das exposigdes por paises (figura 5.5.1), constatou-se em primeiro lugar,
Portugal, sequido da Espanha, Franca, Alemanha e Brasil para os dois artistas, embora com nimero
diferente de representacdes. Seguidamente, apesar de com inferior nimero de participagdes por pais, 0s
artistas seguem, ainda aproximadamente, 0 mesmo percurso visitando, em diferentes ocasides, 0s
Estados Unidos e a Europa de Leste, nomeadamente a Hungria e Eslovénia. A partir daqui o percurso

altera-se com dados muito dispersos em termos comparativos. Os paises de expressdo portuguesa estao

% Dependendo dos periodos de vida dos artistas, estas passam de oportunidades a escolhas pessoais. O que tem a
ver com o tipo de relagBes que os artistas desenvolvem e com as caracteristicas do seu préprio trabalho. A
analise mostra que 0s convites para participar em acontecimentos expositivos e representacdes, tém tendéncia
para aumentar ao longo da trajectoria de ambos, com uma maior permeabilidade em termos de opgoes. O
mesmo acontece com 0S prémios, que aparecem em maior nimero a medida que os artistas avangam na
carreira.
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pouco representados, apenas o0 Brasil surge com alguma relevancia. Angola também faz parte do mapa

expositivo, mas apenas para HA, com dois registos. As participacdes em Portugal representam quase

metade do volume de presengas com 46,8% no caso de HA e 44,7% no caso de JM. A Espanha é o

segundo pais mais frequente, também nos dois casos, representando 16,3% para HA e 15,7% para JM.

Ainda, no total analisado HA visitou 31 paises diferentes e JM 18 paises diferentes.

i Frequéncias de exposicdes por pais

Suica
Suécia
Sérvia
RUssia

Portugal
Polénia
México

Macau
Luxemburgo
Japéo

Italia

Irlanda
Inglaterra
india
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i 1(0,3%)

= 3(0,9%)

i 1(0,3%)
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i 1(0,3%)

i 1(0,3%)
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i 1(0,3%)
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Jorge Molder

¥ 1(0,5%)
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= 3 (1,5%)
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150 (46,6%)

Figura 5.5.1. Frequéncias de exposicdes por Pais.
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5.6. Participagdes em exposic¢Bes e outros eventos por idade — Linha Etéria

Relativamente aos resultados apresentados, podem ser complementados, analisando a distribuicdo em
funcdo das idades dos artistas.”” Observou-se que os periodos de maior consisténcia de actividade de JM
correspondem aos 44, 45, e 46 anos respectivamente (1992-94). O final dos anos noventa foi, também,
um periodo de reconhecimento e notoriedade para JM, com intensificacdo da actividade aos 49, 50 e 51
de idade (1996-98). E um periodo de consagracéo aos 59 anos de idade (em 2007, vencedor do prémio
AICA) e aos 63 anos de idade, vencedor do prémio EDP Artes (no valor de 35 000 euros), que visa
distinguir carreiras “historicamente relevantes” ¢ o trabalho de artistas que tenham contribuido para
“afirmar as tendéncias estéticas contemporaneas” (A.M.R., 2010).

Para JM, os momentos de menor nimero de participacdes em exposi¢cdes e outros eventos sao, de
facto, os anos iniciais aos 29, 30 e 31 anos de idade (1977-79). Ainda assim, por comparacao a HA, é
uma actividade inicial bastante regular e mais intensa, porventura beneficiando de novas condicfes
estruturais e de mercado, como a abertura de vérias galerias, bem como da ja mais acelerada dindmica do
meio artistico e direitos institucionais, em Portugal, nos anos oitenta. A figura 5.6.1 assinala

graficamente esses periodos de maior (verde) e menor (vermelho) actividade.

Sigla Nome Artista: JM

Idade a data da Exposicdo

_ O30 42 53

. . O31 043 Os54

N / h 32 44 Os5
\ O33 O4s 56

34 46  Os7

O3z O47 58

37 48 O59

38 O49 Os60
- 39 Os0 Oest
B O40 51 062
41 Os52

3
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Figura 5.6.1. Representacao grafica das ocorréncias em fungéo da Idade - JM.

% Néo obstante alguma redundancia, a observacdo, interpretacio e confrontacdo destes dados foi importante em
termos de validacéo, para aferir sobre os perfis das trajectérias dos dois artistas, apresentados mais a frente.
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Para HA (figura 5.6.2), os periodos de maior reconhecimento correspondem aos 44, 46 e 48 anos de
idade (i.e., final da década de 70, inicio dos anos oitenta, com picos em 1978, 1980 e 1982). Ainda aos
53 anos e 64 (em 1987 correspondendo a Frisos no CAM, e ao final da década de noventa, em 1998, na
Estacdo do Rossio) até ao presente. Destaca-se em 2001 a participa¢do no Porto Capital Europeia da
Cultura, com a Experiéncia do Lugar, onde trabalhou pela primeira vez fora do atelié e, em 2004, a
exposicdo antoldgica Pés no Chéo, Cabeca no Céu, no CCB, antes referenciada. Aos 71, 72, 73 anos de
idade realca-se, em 2005, Intus (Bienal de Veneza); em 2006, Densidade Relativa, no CAM (curadoria
de Leonor Nazaré) e Centro Cultural Emmerico Nunes em Sines. Em 2007 esteve em véarias mostras
internacionais. Em 2008, ganha aos 74 anos, o Prémio de Criagdo Estremadura 2008, que notabiliza a
melhor trajectoria artistica de autor/a ibero-americano/a, um momento de consagragdo do seu percurso.
Na seguinte representacdo gréfica pode ainda ser identificado o menor dinamismo expositivo dos

primeiros anos de integragdo no campo e inicio profissional

Sigla Nome Artista: HA
Idade & data da Exposigcdo

O27 O41 O53 O65
O28 042 Os54 O66
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Figura 5.6.2. Representacao grafica das ocorréncias em fungéo da idade - HA.

Observando ainda a idade, por “Escaldes etarios” (figura 5.6.3) notam-se periodos de maior actividade

nos escaldes 36-45 e 46-55 em ambos os artistas (porém, em HA o pico da actividade ocorre no escaldo

% De notar que para ambos, 0s primeiros picos de grande reconhecimento s&o por volta dos 44 anos de idade;
embora correspondendo a épocas diferentes. Demoraram mais ou menos 25 anos a atingir essa notoriedade,
nomeadamente, com a primeira grande representacdo institucional (Bienal Veneza, HA 1982 e Bienal de S.
Paulo, JM 1994).

119



etario “+66”), que correspondem ao fomento da actividade com as participagdes na Bienal de Veneza,
1982 e 2005 para HA, e 1999 para JM. Este é um dos maiores acontecimentos em termos de
reconhecimento profissional, representa um momento de grande consagracdo pessoal e simbdlica, o que
também ja indica uma rede muito desenvolvida de relagdes de cooperacao e interac¢do no mundo da arte

(Becker, 1992).
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401 33% 23,9
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26-35 36-45 46-55 56-65 + 66

Figura 5.6.3. Frequéncias de exposicdes por Escalbes etarios, por artista.

A partir da observacdo dos dados adopta-se uma tipologia que segue trés situagbes principais: i) 0
periodo de integracdo no campo, no escaldo etério dos 26-35 anos, com a participacdo em exposi¢des na
ordem dos 9,6% (JM) e 5,2% (HA); ii) o periodo de reconhecimento nacional e internacional, com 0s
escaldes intermédios de 36-45 e 46-55 anos, somando, respectivamente, 32% e 34,5% (JM) e 21,8% e
20,6% (HA); iii) e, finalmente, o periodo de permanéncia e/ou consolidacdo das carreiras, no escaldo
etario “56-65” anos, com 23,9% das actividades para JM e 19,1% para HA.

Para HA, sendo na senioridade (escaldo etario “+66”), que apresenta maior volume de actividades
pelas exposicOes em anos recentes (108), optou-se por designar este periodo como da consagragao.
Regista quase o dobro de actividade em relagdo aos outros, com 33,2% do total de participagcdes nos
diversos eventos ao longo da trajectéria. E, sem davida, um pico no volume de actividades da artista.

Para JM a consagragdo coincide com o escaldo 46-55, com 34,5% das actividades nesse periodo
(78 ocorréncias). Previamente, a estes periodos de actividade expositiva, 0 que engloba as de formagédo

foi designado por academia. Como j4 referido, caracterizado por uma formagao exclusivamente artistica
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para HA (pela Faculdade de Belas Artes da Universidade de Lisboa); e com outras formagdes no caso de

JM (nomeadamente em Filosofia, pela Universidade Classica de Lisboa, e sem formac&o artistica).

5.7. Sistematizacdo da analise descritiva das trajectorias curriculares: cruzamento dos

EscalBes Etarios, Localizacdo Geogréfica In/Out e Espacos de Exposi¢cao

Apresentam-se agora alguns cruzamentos entre variveis, com o objectivo de corroborar hipdteses
levantadas na andlise descritiva de dados. Nomeadamente, sobre a definicdo dos principais momentos de
actividade profissional.

Observando a distribui¢do das ocorréncias em funcgdo da localizagdo geogréfica, escaldes etérios e
espacos de exposicdo (quadro 5.7.1., p.122), pode observar-se o desenvolvimento dos periodos,
integrac&o, reconhecimento e permanéncia.

No periodo de integracdo (26-35 anos), as participacdes evoluem dos espagos institucionais (JM
13; HA 10), para mais especificos i.e., as galerias, com 6 ocorréncias para JM e 5 para HA (apenas 1
exposicao no estrangeiro). Mas cresce ainda (escaldo 36-45), tendo aumentado as participaces nesses
lugares, como se diversificaram por museus e bienais em Portugal. E por todas as outras categorias no
estrangeiro. Este tipo de evolucdo (da categoria mais genérica para as mais especificas, de Portugal para
o0 Estrangeiro, do escaldo 26-35 para o seguinte) confirma a hip6tese relacionada com a integracdo no
campo na primeira fase das carreiras. Isto é, que comporta um movimento de dentro para fora (In/Out) ja
nesta fase.

No escaldo 46-55 anos, a tendéncia para 0 aumento de actividade segundo a idade mantém-se no
estrangeiro, e aumenta, consideravelmente, nas categorias institucional, galerias e museus. Em Portugal a
actividade recua um pouco nas outras categorias. Porém, mais para HA. Esta artista recebe dois prémios
nesta fase. Para JM a actividade em Portugal assemelha-se, ao escaldo anterior, nas categorias
institucional e galerias, mas cresce ligeiramente nos museus. Este periodo corresponde a fase de
consolidacdo do reconhecimento nacional e, sobretudo, internacional. Situacdo que apresenta aqui o
maior indice de actividade nos dois artistas, e confirma, ainda, o0 movimento In/Out.

No escaldo 56-65 anos, ha um ligeirissimo recuo da actividade em Portugal no caso de JM,
relativamente aos espacos institucionais (11) e museus (4). E mais acentuado em galerias (3), mas

compensado com um prémio. Ha um leve acréscimo para HA nas categorias institucional (23), galerias
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(9) e museus (5) por comparagdo com o periodo anterior (em que a actividade em Portugal tinha
apresentado uma diminuicdo). No Estrangeiro diminuiu a actividade para os dois artistas. No caso de JM
compensada por um aumento das representacdes em museus (7). E o periodo da permanéncia e
consolidagdo das carreiras, caracterizado por um movimento de fora para dentro (Out/In), mas no qual
os artistas ndo perdem visibilidade, porque o circuito muda em termos de espacos. Isto é, o recuo da
producéo contrabalanga-se por um maior reconhecimento da representacéo institucional.

No ultimo escaldo (“+66”"), HA aumentou a presenca em Portugal e no estrangeiro, sobretudo nos
espacos institucionais (59) e nos museus (25); nas galerias (14) ha ainda ligeira subida em relacdo ao
periodo anterior. Este foi considerado o periodo de consagracgéo para HA.

O periodo de consagracdo para JM corresponde ao escaldo 46-55 anos, como referenciado.
Caracterizado por forte participacdo institucional (34) e em museus (8). Outro momento de consagracao
de JM, também ja referido, corresponde ao Grande Prémio EDP Artes, em 2010, um prémio relevante

“até pelo que isso significa de valorizacdo da arte fotografica”:

Todo o reconhecimento que uma pessoa recebe ao longo da vida tem um sabor renovadamente bom” (...)
Qualquer dia até tem de se falar da fotografia em diferentes suportes (...) Estou satisfeito. E sempre positivo
0 reencontrar de um objectivo, pois independentemente da pessoa fazer coisas para si proprio, gosta que o
apreciem, reconhegam, que gostem das coisas (Molder apud Ribeiro, 2010).

No capitulo seguinte procede-se a uma analise de correspondéncias maltiplas com o objectivo de
distinguir o tragado comum da carreira dos artistas com uma cronografia de acontecimentos, sugerida

pela analise descritiva dos dados dos curriculos.

122



Escaldes Configuracéo do Espaco da Exposicéo Total
» Localizagdo Geografica In/Out
etarios Institucional | Galeria | Museu | Bienal | Prémio | Feira | Festival | Trienal
Sigla Nome JM 13 6 0 19
Portugal Avrtista HA 10 5 1 16
Total 23 11 1 35
26-35
Sigla Nome HA 1 1
Estrangeiro | Avrtista
Total 1 1
Sigla Nome JM 15 9 0 1 25
Portugal Atrtista HA 14 18 2 0 34
Total 29 27 2 1 59
36-45
Sigla Nome M 16 12 3 1 0 2 1 38
Estrangeiro | Avrtista HA 18 13 1 2 2 1 0 37
Total 34 25 4 3 2 3 1 75
Sigla Nome JM 12 9 4 0 0 25
Portugal Artista HA 5 3 0 1 2 11
Total 17 12 4 1 2 36
46-55
Sigla Nome M 22 13 4 2 2 0 43
Estrangeiro | Avrtista HA 26 14 8 2 8 3 56
Total 48 27 12 4 5 3 99
Sigla Nome JM 11 4 3 1 0 19
Portugal Artista HA 23 9 5 0 1 38
Total 34 13 8 1 1 57
56-65
Sigla Nome JM 15 6 7 0 28
Estrangeiro | Avrtista HA 12 6 5 1 24
Total 27 12 12 1 52
Sigla Nome HA 31 6 13 2 53
Portugal Artista
Total 31 6 13 2 53
+66
Sigla Nome HA 28 8 12 2 2 2 1 55
Estrangeiro | Avrtista
Total 28 8 12 2 2 2 1 55

Quadro 5.7.1. Frequéncias das participacfes em exposi¢cdes e outros eventos por Tipos de Espacos,
Localizacdo Geografica In/Out, e EscalBes Etarios, por Artista
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5.8. Delimitagdo da Analise de Correspondéncias Multiplas (ACM)

A complexidade dos fendmenos relacionados com o corpo e com a identidade no quadro da arte
contemporanea implica uma abordagem multidimensional onde interagem, num espaco diferenciado, as
condicBes materiais de existéncia dos sujeitos e das obras, as oportunidades, as posi¢des e disposicoes,
os diferentes tipos de recursos mobilizados, bem como as escolhas pessoais e as formas de ser e estar no
mundo. Em suma, condicdes de possibilidade para os artistas e o seu trabalho criativo, para o lugar social
do nome e das abordagens de HA e JM, que conferem a representacdo o caracter de auto-representacao
e, & obra e ao artista a sua singularidade. A complexa configuracdo deste espago social multidimensional
requer uma “abordagem multifacetada e relacional sobre o objecto de estudo” (Carvalho, 2008).

De forma a operacionalizar a multidimensionalidade do espaco social de realizagdo pessoal e
profissional dos artistas procedeu-se a uma analise de correspondéncias multiplas utilizando quatro
indicadores (por seu turno, desdobrados em categorias mais especificas), com vista a “ilustrar a matriz de
posicBes que tem associadas certas condi¢Oes de existéncia, socialmente definidas com configuragdes
especificas, correspondendo cada posi¢do a uma combinacdo de multiplas propriedades definidas por um
sistema de coordenadas. Ndo sendo analiticamente redutiveis entre si, a sua analise decorre da anéalise
das relacGes que se estabelecem entre elas” (Carvalho, 2008:20).

Para a realizacdo da ACM, foram ensaiadas varias solucfes de agregacdo, quantificacdo e
interpretacdo das categorias.” Pelas caracteristicas da informagdo disponibilizada nfo existem n#o-
respostas na analise, tendo sido considerados, para a ACM, a totalidade dos casos/objectos (N=522).
Com o intuito de atender a estrutura dos curriculos utilizaram-se os indicadores que, substantivamente,
melhor a traduzem. A interpretacdo das relagbes que subjazem a este conjunto de indicadores e
respectivas categorias permitiu identificar duas dimensfes ou linhas estruturantes que orientam o
percurso artistico — 0 espago e o tempo. Em funcédo deste critério utilizaram-se os indicadores: Tipo de

Espaco da Exposicédo (oito categorias), Localizacdo Geografica por Pais (trinta e trés categorias), Idade

% Em virtude da disposicdo das coordenadas dos objectos na ACM em termos individuais se assemelhar e da
permeabilidade entre as suas fronteiras, as 5 fases para JM e 6 para HA das trajectorias individuais,
Academia; Integracdo; Reconhecimento Nacional; Internacional; Permanéncia (com alguns picos de maior
consagracao nas duas ultimas para JM) e Consagragdo (para HA) foram reduzidas para trés mais alargadas:
Individualizagdo, Reconhecimento e Institucionalizagdo. Deste modo foi possivel validar a primeira analise
curricular (individual) e encontrar um perfil comum de trajectéria.
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Escaldes (seis categorias) e o Tipo de Exposicdo (duas categorias).'® Esta abordagem permitiu tripla
referéncia, ao nome, a obra e ao percurso dos artistas, através da decomposicao das relagfes entre 0s

indicadores. Assim, foi possivel reflectir sobre a permanéncia e a mudanca inerentes a estes percursos.

5.9. Eixos estruturantes do Espaco Social de Realiza¢édo Profissional dos Artistas

A solucdo apresentada (figura 5.9.1) sugere dois eixos estruturantes deste espaco multidimensional, ou
duas dimens@es, indicadas pelo histograma. Uma primeira dimensdo d& conta da espacialidade
geografica, da configuragdo de espacos de exposicdo e, consequente, mapa de internacionalizacdo. A
segunda dimensdo refere-se a linha cronoldgica, que contextualiza o tempo em idades dos sujeitos e o
caracter tipologico das exposi¢des, como referenciadas nos curriculos (individuais ou colectivas). Na
figura seguinte, através da projeccdo dos planos 1*2, distinguem-se estes dois eixos estruturantes do

espaco em analise, sugeridos pela ACM:

Medidas de Discrimic¢io

08
Localizagio Geografica
5]

o
@
I

Tipo de Espago
o)

0,4=

EscalBes Etarios

Dimenséo 2 - Cronolagica

02-

L I
(] 02 04 08 08 1.0

Dimensiio 1 - Espacio-Geografica

Figura 5.9.1. Representacéo grafica das medidas de discriminacéo.

100 \/er quadro 5.1.1.1, p. 110.
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As duas dimensfes identificadas procuram “reconhecer os principais eixos estruturantes deste espago
topografico” (Carvalho, 2008:79). Uma primeira dimensao estabelece uma diferenciac@o por localizacao
geogréfica (pais) e por configuracdo dos diferentes tipos de espaco de exposicdo (galerias, museus,
outros espacos institucionais, prémios, feiras, bienais, trienais e festivais). A segunda faz a diferenciacéo
em funcdo dos escaldes etarios (0-25, 26-35, 36-45, 46-55, 56-65 e + 66) e dos tipos de exposicao
(individual/colectiva).

Apos a andlise das diversas medidas de discriminacdo das varidveis e respectivas contribuicfes
das categorias (quadro 5.9.1), a representacdo dos planos 1*2 revelou-se adequada em termos

101 Ao observar o valor das inércias das

interpretativos, apesar das poucas variaveis incluidas nesta ACM.
dimensdes™® percebe-se que sdo ambas analiticamente consideraveis em termos explicativos. Verificou-
se que a 1% dimensdo (Espacio-Geogréafica) é aquela que tem maior expressdo em termos analiticos
(inércia=0,475), seguida da 22 dimenséo (Cronoldgica) com inércia =0,421. A consisténcia interna de
cada dimensdo é relativamente boa na 1* dimenséo (o =0,631) e razoavel na segunda (o =0,541). Estes

valores sdo adequados ja que ndo se pretendem valores muito elevados para o alpha de Cronbach, por se

esperar que as dimensdes analiticas sejam distintas (Carvalho, 2008).

Variaveis incluidas na ACM Dimensdes

1 2
Tipo de Exposicéo .097 | .126
Configuracéo do Espaco da Exposi¢do | .817 | .526
Localizagdo Geogréfica/Pais |1 .860 | .724
Escaldes etarios 125 | .306
Inércia das dimensdes AT75 | 421

Quadro 5.9.1. Medidas de Discriminacdo e Inércia das duas Dimensdes.

101 As quantificagOes das categorias das variaveis podem ser observadas no anexo C.

102 «A inércia varia entre 0 e 1 e, quanto mais perto do limite superior, mais varidncia é explicada por dimensio.
Ainda assim, no contexto da Analise de Correspondéncias Multiplas, pode acontecer que os valores da
inércia sejam relativamente baixos. Por conseguinte, as percentagens de variancia explicada séo,
tendencialmente, pouco elevadas (Carvalho, 2008:64-67). Todavia, “ndo € pelo facto desses valores serem
baixos que se deve cessar a interpretacdo. A reduzida expressividade numérica ndo tera que significar falta de
gualidade da analise. Podera acontecer que os perfis individuais se afastem pouco do perfil médio, pelo que
os valores da inércia serdo por esse motivo fracos, mas ndo necessariamente pouco interpretaveis” (Benzecri,
1982:43 apud Carvalho, 2008:67).
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Considerando cada uma das dimensdes j& destacadas pela inércia, as “variaveis cujas medidas de
discriminacdo sejam pelo menos idénticas a esse limiar da inércia devem ser privilegiadas em cada uma
das respectivas dimensdes™. Para, seguidamente, identificar os eixos estruturantes do espaco em analise
(Carvalho, 2008:79). Assim, constata-se que as varidveis localizacdo geografica e espacos de exposicao
discriminam mais na dimensdo 1, enquanto a variavel escal@es etarios e tipo de exposi¢do definem a
dimensdo 2.

Observe-se agora a projeccdo das categorias™

(figura 5.9.2.) neste espago multidimensional de
realizacdo pessoal e profissional para determinar como se posicionam reciprocamente e, quais as

principais associac¢des entre elas.
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Figura 5.9.2. Representacdo Grafica do Espaco de Realizacio Pessoal e Profissional dos Artistas.

103 pode acrescentar-se a titulo meramente indicativo, em termos de explicacdo, a Dimensdo 1 = 4,31%; a
Dimensdo 2 = 3,83%; (% calculadas tendo em conta as Inércias de cada dimensdo/inércia total*100). A
inércia total =11, e é calculada em fungdo do nimero méaximo de dimensdes incluidas na solucdo, ou seja, 44
dimensdes possiveis para este caso (como ndo existem ndo respostas nesta analise r max=p-m=44, sendo
p=48, o numero total de categorias, e m=4, o nimero total de varidveis). A contribuicdo média (1/p) =1/48=
=0,020 foi também calculada, tendo em conta 0 nimero maximo de dimensdes na analise.
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Os objectos aqui representados possuem determinados vinculos por partilharem caracteristicas comuns;
certas especificidades que os diferenciam de uns, aproximando-os de outros. Dai agrupam-se de forma
distinta no espaco multidimensional. Graficamente observou-se que, apesar desta légica, existe uma forte
proximidade das categorias com distribuicdo homogénea em torno da origem. A forte permeabilidade
das suas fronteiras, assim como o nimero elevado de categorias que a variavel pais obriga a discriminar,
ndo permitiu isolar perfis muito diferenciados dos objectos em funcdo das categorias. Contudo, apesar de
essas especificidades ndo distinguirem muito os objectos, considera-se que s&o, ainda assim, indicadoras
de agenciamentos, em certas fases das carreiras dos artistas. Importante, por isso, para a reconstrucdo da
conjuntura e contextos que orientam e organizam o seu circuito profissional. Indicam determinadas
conjugacoes de actividades e respectiva localizacéo, em diferentes fases da sua trajectoria curricular.

Foi possivel reconhecer trés orientacBes que caracterizam este circuito profissional dos artistas.
Em primeiro lugar, assinala-se um segmento de maior individualizagdo dos artistas, indicado pelas
posicdes das categorias Portugal, Galerias, Individual, 26-35 e Prémios, reunidas no 3° Quadrante. Tem a
ver com 0s momentos de procura de afirmacéo e langcamento da carreira.

A categoria 36-45 no 2° quadrante, em posi¢cdo adjacente as anteriores e por outro lado,
igualmente em posicdo adjacente a categoria 46-55 (1° gquadrante) correspondem aos momentos da
carreira que distinguem o reconhecimento, ou seja, a relevancia dos artistas através da participacdo em
eventos de grande referéncia indicado pela sua proximidade com as categorias Bienais, Feiras de arte e
Festivais, bem como a expansdo do mapa de internacionalizacdo (por exemplo, Estados Unidos, Japéo,
Italia, Austrélia). E a fase em que os artistas se afirmam, comecando a aparecer ligados a instituicdes de
referéncia. Por exemplo, ao CAMJAP, & Fundacéo Telefonica de Madrid, ao Museu Extremefio e Ibero
Americano de Arte Contemporénea de Badajoz, & Coleccdo Berardo, a Fundacdo de Serralves, etc.
Aquela que regista, 0 maior indice da actividade, para JM.

Por fim, a enorme incidéncia de pontos junto da origem corresponde aos momentos de maior
institucionalizacdo dos artistas. Prova-se pela forte proximidade das categorias Colectiva, Museus,
Institucional e dos escaldes etarios mais elevados, 56-65 e +66, também pelas pertencas institucionais,
como centros de arte moderna e contemporanea, bancos, fundacdes, durante a fase intermédia/avangada
da carreira. E, a que regista o maior indice da actividade, para HA. Como se viu, anteriormente, 0
nimero de exposi¢cdes colectivas duplica as individuais, assim como foi na categoria Institucional,

referente aos tipos de espaco, que se registaram mais incidéncias.
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Quanto a localizagdo geogréfica (paises) a configuracdo do espago social de realizacdo pessoal e
profissional €, mais ou menos, homogénea entre os artistas. Mas com maior incidéncia de
pontos/objectos sob paises como Portugal, Espanha, Franga, Alemanha, Italia, Brasil, Estados Unidos.
Portugal e Espanha sdo os paises com maior frequéncia de exposi¢des. Ambos se situam préximos quer
da categoria individual na fase inicial (26 anos), como da categoria colectiva, na fase mais avancada da
carreira (56 anos). O grande numero de ocorréncias da categoria institucional, como da categoria
colectiva, faz com que, neste ambito, as categorias discriminem pouco. Por isso, graficamente estdo
muito préximas e também da origem.

As categorias mais afastadas no extremo do 4° Quadrante dizem respeito as Trienais, realizadas
em Angola e na india, com apenas quatro ocorréncias na totalidade. Dai as coordenadas to atipicas.
Optou-se, no entanto, por manté-las na analise uma vez que retirando-as a configuracdo do gréfico

mantinha-se.

5.10. Sumario: o tracado da trajectoria

Numa perspectiva narrativa, o tragado das trajectorias curriculares dos artistas, permite colocar em
equacdo dimens@es da experiéncia (como representacdes, prémios e consagracoes, etc.) e a singularidade
(habitus, estilo, género) situando-os num espaco multidimensional para os processos de construcao de
identidade pessoal e social, definido pelas variaveis inscritas nos curriculos.

A analise permitiu diferenciar os segmentos da trajectoria profissional dos artistas numa
perspectiva longitudinal dos curriculos (pontos de deslocacdo no espago-tempo das praticas da auto-
representacao) permitindo identificar as duas principais linhas estruturantes do curriculo de um artista: 0s
espacos e o0 tempo. Obrigou, ainda, a considerar outras dimensdes como a formagdo académica e
cultural, e a experiéncia dos artistas no &mbito da pratica da auto-representacéo.

Estes factores definem em muitos aspectos a singularidade dos casos, ou seja, estdo,
intrinsecamente, relacionados com os processos de construcdo da identidade dos artistas e da obra. A este
nivel, as trajectorias dos artistas assumem diferentes configuragfes. As identidades culturais e reflexivas
(e.g. a formacdo, experiéncias pessoais e disposi¢des incorporadas), (in)visivelmente traduzidas para o

trabalho pela expressdo artistica, exercem diferentes influéncias nos usos e sentidos dos usos do corpo
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nas obras, expondo diferentes estatutos narrativos dos artistas a nivel do reconhecimento e percursos
profissionais.

Por exemplo, a trajectéria, exclusivamente artistica, de HA decorre de disposi¢fes durdveis
incorporadas, desde a sua ligacdo com as artes, nomeadamente, a relagdo com a escultura, herdada pelo
lado do seu pai que, claramente, influenciou as suas escolhas e, processos de fazer, experienciar e sentir a

obra:

(...) Desde que me conheco. Era 0 que eu via 0 meu pai fazer e o que via a minha mée admirar. Nunca
tive davidas, que queria ir para a Escola de Belas-Artes. Era 0 que sabia fazer - muitos desenhos e
pinturas, pelo meio de muitas bonecas, muitas histérias aos quadradinhos, muitos filmes do Walt Disney,
que adorava. Cheguei a pensar que, quando fosse crescida, iria fazer desenhos animados. As minhas
primeiras e grandes influéncias foram o meu pai e o0 Walt Disney. (...) Ao lado desses pequenos herdis
havia os livros de arte que tinhamos em casa e as viagens que, com 0s meus irmaos, fazia com os pais.
Nas visitas aos museus de Paris, de Roma, de Mildo, ouvir os comentarios do meu pai e da minha mée e
sentir o entusiasmo com que eles corriam para 0s quadros, quase para dentro dos quadros, e 0 amor com
que deles falavam, foi uma escola fantéstica, empolgante. Saiamos de la maravilhados, mas quase de
rastos. Tinhamos que nos ir sentar e comer gelados ou beber chocolate, para recuperar forgas depois
daqueles banhos de pintura (HA apud Seixas, 2004).

Nas suas abordagens do corpo HA expressa sempre uma vontade de explorar os seus proprios limites
fisicos, despontada desde que posava como modelo para o pai, 0 escultor Leopoldo de Almeida. Essas
experiéncias moldaram o seu trabalho, e HA tornou-se modelo para si mesma. Na verdade, expressa a
vontade de se transformar no préprio trabalho e mesmo “ser” a prdpria obra. Por exemplo, quando testa
os limites do corpo, nos primeiros trabalhos em que “veste” a tela, ou sugeridos pelos varios titulos
“habitada/o”: “habitar situa-se, explicita-se, torna-se paradigma. Na arte portuguesa habitar realiza-se
como categoria estética privilegiada na obra de Helena Almeida” (Sousa, 1982). Um trabalho de
transposicédo de fronteiras desde a necessidade de romper com a pintura, mesclando os diferentes géneros
e técnicas.

Externamente, o contexto artistico influenciou o seu trabalho, as préticas da performance na arte
dos anos 60, e todas as multiplicidades de artes do corpo (body art) e da fotografia. HA afirma: “ (...)
acho que as minhas principais influéncias surgem do campo da performance e instala¢cbes”, como das

praticas da fotografia: “(...) acho que também foi importante conhecer o trabalho de outros artistas do
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meu tempo que se interessaram pela fotografia. Era o meu tempo, fui buscar um médium do meu tempo”
(HA apud Mah, 2000).

Outros aspectos contribuem para estes trabalhos de HA, no qual temas emergem, fora da tela ou
atelié. E, também, convites que a conduzem a novas experiéncias. Como afirma na obra em video A

Experiéncia do Lugar 11 (2004), que simboliza a0 mesmo tempo uma “experiéncia afectiva da artista em

relacdo ao seu atelié”, a que também chamou, antes A casa (1983).'*

As fotografias da sala de exames da Faculdade de Ciéncias do Porto sdo dos raros trabalhos feitos fora do
atelié. O tema, dado pelos responsaveis do Porto 2001 aos artistas convidados foi, justamente, A Experiéncia
do lugar — elegiamos um determinado sitio da cidade e trabalhdvamos sobre ele. A minha escolha foi a
faculdade de Ciéncias. Trés anos passados, e eu continuava a sentir que aquele era um assunto deixado em
aberto dentro de mim, e que gostava de voltar a ele. Quando me falaram do Prémio BES Photo, estava
justamente a pensar nessas fotografias (quase inéditas, ja que muito pouca gente as viu no Porto) e em fazer
uma nova experiéncia do lugar, A Experiencia do Lugar II. Aqui. Radicalmente diferente da parte | e muito
afectiva em relagdo ao meu atelié (HA apud Seixas, 2005).

De facto, 0 espaco é uma componente fisicamente marcante e constituinte do seu trabalho:

O atelié é tanto 0 meu corpo, como um material de trabalho, tal como o lapis e a tinta. O atelié existe como
se fosse 0 meu préprio corpo (...) Espero que neste corpo esteja contido toda a pintura. Toda a pintura tem
que passar pelo meu corpo (...) a presenca do corpo real € fundamental porque a pintura e o desenho s6
existem quando eu existo como corpo (HA, 2000 apud Mah, 2000).

104 A Experiéncia do Lugar é uma série de fotografias a preto e branco, expostas em 2001 no contexto da
participacdo da artista em Porto 2001, Capital Europeia da Cultura. HA trabalhou pela primeira vez fora do
seu atelié. Escolheu uma sala da Faculdade de Ciéncias do Porto, cujo chdo de azulejo preto e branco a fez
“sentir que podia desenvolver ali o seu trabalho” (Vitéria, 2005:1). Em seguimento desenvolveu em 2004
(Prémio BESPHOTO), A Experiéncia do Lugar Il, video de 12m, que foi subsequentemente apresentado na
Bienal de Veneza em 2005. Ai “faz uma espécie de reconhecimento do espago”. Um percurso de joelhos de
forma a “melhor incorporar o meu ateli€é no meu corpo”. Através da peca, HA, apresenta “o chio e o banco
que normalmente recebem as suas obras, e um velho candeeiro que usa também regularmente”. Por fim, “ha
uma parte em que se ouve musica, a descida aos infernos de Euridice” (Seixas, 2004). A Casa é uma obra de
1983, apresentada na FCG, com fotografias a preto e branco (82x67cm), onde a artista utiliza roupas negras
cujas varias formas dispostas em varias configuragdes estéticas “de intensa dramaticidade individual” (Sousa,
1982), lembram o formato de uma casa, neste caso também, uma metafora para o seu atelié, o espaco que

sente como o seu lugar, o lugar onde “vive” e trabalha desde sempre.
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Por um lado, as circunstancias (pessoais e sociais) sdo transpostas para o trabalho através de experiéncias
incorporadas pela artista: “transponho para a obra as minhas historias, os meus problemas” (HA, 1996
apud Machado, 1996). Ao mesmo tempo, a identidade constréi-se pelo processo que também envolve
um projecto mobilizado pelas suas ideias, intencdes e necessidades. As abordagens do corpo no trabalho
de HA incorporam esses aspectos culturais e reflexivos da identidade, mas é preciso lembrar que tém
uma ordem propria, afectiva e plastica: “O “corpo-testemunho”, com todas as caracteristicas do corpo
(...) filha de artista, mée de artista, esposa de artista (...), mas esses atributos desaparecem para ficar
apenas a pintura, a pintura de Helena, o corpo de Helena” (HA, 1982).

Por outro lado, os aspectos estatutarios e narrativos da identidade acompanham os percursos dos
artistas e a sua institucionaliza¢do. A identidade da artista, e das obras, é também recriada e reconstruida
recursivamente, através desta relacdo entre o eu e 0s outros, entre a artista e 0 mundo.

No caso de JM o processo é semelhante, porém ele tem um percurso distinto. Nomeadamente,
relacionado com os aspectos pessoais, como o facto de ter uma trajectéria ndo-exclusivamente artistica,
uma licenciatura em Filosofia, e uma dupla descendéncia. Quanto a obra, JM transpbe para ela esses

aspectos singulares de forma ndo-linear:

Posso dizer, por exemplo, que ndo é por acaso que a série de 1990 se chama The Portuguese Dutchman. Eu
sou, de facto, meio Portugués e meio Hlngaro, com um sobrenome holandés, o titulo refere-se directamente
aos acontecimentos na minha vida passada ou presente (Molder, 1998b) (...) Na verdade, ou pela incluséo
ou expulsdo, tudo o que fazemos marca sempre tudo o que estd acontecendo nas nossas vidas (Molder apud
Vieira, 2009).

No seu trabalho o corpo é explorado sob o questionamento da relacdo entre o eu e o outro, entre o0 auto-
retrato e a auto-representacdo. JM joga com a variedade de imagens de si mesmo que acabam sempre por
ser as imagens do outro, sem nunca deixar de representa-lo a ele préprio. Neste jogo, reside o paradoxo
da vida e da identidade: a representacdo é ele, mas sempre mediada por outros que a imagem revela
(Oliveira, 2009). Observam-se também influéncias da estética cinematogréfica, de certo modo, ligada a
sua infancia, a impressao serial das imagens, 0 movimento, o tempo, o conteldo dramético, a cor: “o
cinema é um sedimento inesgotavel para a criacdo das suas imagens. E a isso ha que juntar a vida, o
quotidiano, as pessoas, 0 acaso, a continuidade, a descontinuidade, o que o tempo faz a um sujeito”

(Ribeiro, 2007):
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Né&o conseguiria separar as coisas. O contelido dramatico € importante. Aquelas caracteristicas de um
certo naturalismo e artificialismo encontramo-las no cinema da minha infancia, o dos anos 50. Até ao
nivel da cor. Uma cor excessivamente exuberante, saturada, cores muito fortes. Outro filme que me
marcou: A Noite do Cagador [de Charles Laughton, 1955]. A primeira vez que o vi devia ter 15 ou 16
anos; achei que nao era possivel existir um filme assim” (JM apud Ribeiro, 2007).

As experiéncias didrias, inspiragdes, sonhos, e também o caracter pragmatico da sua (auto)reflexdo séo,
geralmente, transpostos de forma obliqua para as obras, 0 que pode ser interpretado como, anteriormente,

em HA, por transferéncia de habitus. Por exemplo, citando JM sobre a experiéncia do tempo:

O cinema era uma coisa muito distante (ndo havia cinema em casa), e era uma coisa constante (agora nao
é). Os cinemas eram grandes. As salas estavam esgotadas. Uma experiéncia pré-historica. Quando, no
inicio dos anos 70, ia a sessdo da meia-noite no Apolo 70, passava pelo cinema antes de jantar para
comprar bilhetes, porque a meia-noite estava esgotado. Os meus pais iam muito ao cinema. Ter visto 0
Bambi ou a Lassie no S&o Jorge, no Tivoli ou no Eden, ndo é a mesma coisa que ver os mesmos filmes
agora em cinemas pequenos ou em casa. A concepgao que os mitdos tém hoje de cinema € diferente. Nao
tém uma perspectiva linear, como para nds tinha. A repeti¢do, o poder comegar por onde queremos, sao
ideias que ja nos acompanham. A experiéncia do tempo é completamente diferente (JM apud Ribeiro,
2010: n.p.).

Todas as imagens sdo muito marcadas por imagens da nossa infancia. As imagens tém a ver connosco, nds
temos que ver connosco, com alguma continuidade. A questdo da continuidade do tempo é curiosa. Nao
podemos encontrar uma unidade em relacéo ao tempo, mas achamos o seguinte: o tempo ndo existe, existem
muitos tempos. E a nossa memdria para estes tempos € descontinua. Quando somos jovens, temos a ideia de
gue o tempo ira criar uma espessura, que um dia vai olhar para o passado através desta espessura. A
experiéncia da passagem do tempo é exactamente esta: que a espessura do tempo é descontinua. Existem
coisas que aconteceram h& muitos anos e poderia ter sido ontem, e ha coisas que aconteceram recentemente
e que estavam perdidas. (...) Sera que toda a nossa experiéncia é configurada a partir de um principio e de
uma sequela? Acho que sim, e acho que ndo. Encontramos marcas das coisas primordiais, que fazem a sua
reapari¢do (JM apud Ribeiro, 2010: n.p.).

Incerteza e hesitacdo sdo aspectos que JM aprecia e explora continuamente. O artista interessa-se pela
forma como o aspecto material da imagem questiona a sua esséncia imaterial. No &mbito desta esséncia
posiciona-se de modo a jogar com ideias do tempo, da passagem, com a alteridade: a auto-representacao
como possibilidade de descobrir o outro nele proprio, o duplo, um rosto e um corpo, libertado a partir do
autor, acha-se entre o abstracto e o concreto, criando por fim uma espécie de confusdo (Oliveira, 2009).
Em relagdo a identidade social e narrativa, 0 peso das suas outras ocupagdes profissionais e

experiéncias pessoais também se nota — “E verdade que, apesar de ndo ter nenhuma formagao artistica,
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sempre tentei viver perto dos artistas, ¢ pensar sobre os problemas da arte com eles” (Molder, 2011 apud
Crespo, 2011), além de beneficiar também neste percurso, de varios convites e prémios que honram por
um lado, e solicitam por outro, esse reconhecimento social e narrativo. Por Gltimo, na interpretacdo da
identidade narrativa de JM, observou-se que a sua imagética tem também, como na de HA, a influéncia
estética da década de 70 e 80, nomeadamente, do campo da fotografia e da imagem cinematografica
como ja referido.

A fotografia como “impressdo origindria” de uma experiéncia corporal implica um
“aligeiramento que liberta [e aprisiona] o espago primordial onde o [artista] habita”. E isto, o que
caracteriza a abstrac¢do molderiana: “elimina, reduz e minimiza sem hesitagdo” (Miranda, 2007:2),
acabando com as “misérias da contingéncia”, com “a confusdo natural do corpo, dos seus fluidos e das
suas expressdes” (Molder apud Miranda, 2007:3). Na desconstrucdo da narrativa da imagem, a
imediacdo que nos liberta do criador, para ficar s6 a imagem, aproxima-nos do espaco ficcionado.

Porque por detréas dessas imagens “respira algo em movimento”:

E através delas, que se entra e sai, é dele que elas entram e saem, um pouco misteriosamente? (...) Trata-
se de uma “memoria” em todo o seu tamanho, que ndo cabe no “espaco interior”. Neste aspecto, enquanto
objecto do mundo, toda a fotografia € um traco mnemotécnico, sempre além da memoria individual. (...)
E um espaco ainda por medir, que contém o que esta aqui — as imagens e 0 mundo delas —, mas também
aquilo que nunca aconteceu, que aconteceu por ndo ter acontecido, ou que tendo acontecido se perdeu nos
escaninhos do mundo, de tal modo esquecido que mal nos lembramos de procurar. Ou entdo que se
retirou, deixando-nos a espera. Mas ndo se trata de uma “pura” espera, pois na desmesura do tamanho
desse espago ja esta tudo, ndao sendo necessarios os “criadores”. (...) Esse movimento estranho (...) da-
nos a ver a articulacdo do espago de 14, o outro espaco, como aquele em que nos encontramos e em que as
fotografias se encontram, e tudo o mais. O que determina tudo é a hesitagdo do movimento, é o
movimento estranho do dado [o salto e ressalto do “dado” — estamos a falar do “dado-mundo” —, esse
cristal de matematica que serve de simulacro a arte de Molder] quando este salta sobre as suas arestas e
vértices, antes de cair sobre uma face, a que se vira para nos, na qual ja ndo vemos sendo uma “mera”
imagem ou um “aprisionamento” do real. (...) Oscila-se em torno de cada imagem, de cada série, porque
estes s3o0 os “eixos” em que 0 nosso mundo oscila e balanga; estamos perante a entrada e a saida de um
espago para outro espago, sendo os dois o que constitui o “tamanho” desmesurado da memoria. (...) E por
isso que o tempo dessa oscilagdo fundamental é aquele que “é sempre agora”, um “tempo presente”, 0 fim
do tempo da miséria, e 0 comego de um outro tempo, bem mais enigmético (Miranda, 2007:1-8).
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Figura 5.10.1. Jorge Molder, La Reine vous salue, imagem n°13, Preto & Branco 120x120cm, 2001.
Fonte: http://www.jorgemolder.com/gallery/gallery.php?id=8

A reconstrucdo da narrativa singular de HA e JM representa um complexo relacional de mdltiplas
possibilidades onde o corpo surge como representacdo figurativa, metafora ou ficgdo. Com o0s seus usos,
vistos por uma espécie de dupla janela da incorporagéo/excorporagdo. Como pratica discursiva, permite
uma reflexdo sobre a relagdo dos artistas com 0 espagco e com o tempo, mas também com a tecnologia e a
arte, o préprio corpo e a diferenga, o outro. Fora da esfera artistica, com a sociedade e a vida. O corpo,
elemento crucial da expressdo e da reconfiguracdo da identidade, médium estruturante de praticas

quotidianas e lugar de imediacdo do artista no mundo, submetido ao espaco de imediacéo da obra.

Tentar abrir um espaco, sair custe 0 que custar, € um sentimento muito forte nos meus trabalhos. (...) Uma
questdo de condenacgdo e de sobrevivéncia. Sinto-me quase sempre no limiar onde esses dois espacos se
encontram [os limites do corpo e os limites da obra], esperam, hesitam e vibram. E uma tentacao ai ficar e
assistir ao meu proprio processo, vivendo um sonho com duas direcces. Mas isso € intoleravel e com
urgéncia, qualquer coisa se liberta em mim como se quisesse sair para a frente de mim propria (HA, 1982).

A arte para mim continua cheia de mistério e todo o questionamento que dantes me parecia grandioso, agora
parece-me mais ingénuo. Actualmente trata-se essencialmente de exprimir as minhas limitagdes com a
maior intensidade que me for possivel (HA apud Vasconcelos, 2005).

Diria que [a arte] ¢é vital em qualquer mundo, ndo s6 no de hoje. “Para que é que serve?” E mais dificil de
responder. Penso que corresponde a uma necessidade. E uma necessidade qualquer que acompanha o
Homem tal como n6s o conhecemos. (...) Mas onde houver homens, hd uma necessidade de fuga. Isso é
arte. E a primeira grande libertagdo, juntamente com o pensamento, do mundo imediato da necessidade
(JM apud Jiirgens, 2006).
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6. PARADOXOS DA (I)MEDIACAO E (DES)CONSTRUCAO

6.1. A primazia do corpo, em vez da primazia da percepcao

Diferentemente das sociedades tradicionais com uma concepg¢do holistica, o dualismo ocidental
distinguiu 0 homem do corpo. Esta representacdo surgiu com o individualismo, a partir do
Renascimento, e permitiu ao actor social referir-se ao corpo como algo que possui — 0 meu corpo (Le
Breton, 2006 [1992]). Mais, um corpo que tem e também é. Donde, duas questBes importantes sobrevém,
gue todos possuem um corpo fisico e individual; e que todas as praticas sociais sdo incorporadas. SO é

possivel agir através do corpo, de experiéncias e posi¢des, no seu quotidiano.

Do corpo nascem e propagam-se as significa¢des que fundamentam a existéncia individual e colectiva, o
corpo é o eixo de relagdo com o mundo, 0 lugar e 0 tempo nos quais a existéncia toma forma através da
fisionomia singular de um actor, moldado pelo contexto social e cultural em que o actor se insere, 0 corpo é
0 vector semantico pelo qual a evidéncia da relagdo com o mundo é construida: actividades perceptivas, mas
também expressdo dos sentimentos, cerimoniais dos ritos de interac¢do, conjunto de gestos e mimicas,
producdo da aparéncia, jogos subtis de seducgdo, técnicas do corpo, exercicios fisicos, relagdo com a dor,
com o sofrimento. Antes de qualquer coisa a existéncia é corporal (Le Breton, 2006 [1992].7).

O sentido da interacgdo do corpo no mundo faz da percep¢do o eixo mediador para alguns (e.g.,
Merleau-Ponty, 1972), ou representa a auséncia de mediacéo, para outros (e.g., Gendlin, 1992). Dai, o
paradoxo da (i)mediacdo quando se fala do corpo. A condicdo de imediacdo designa, paradoxalmente, o
sentido imediato do corpo no mundo, como a sua mediacdo pela corporalidade. Lembra a condicéo
incorporada, e culturalmente mediada dos corpos e das suas disposicdes, ac¢des e praticas.

A corrente fenomenoldgica deu a primazia a percep¢do e sensagdo fruto da experiéncia, porque
qualquer dado da percepcéo se apresenta sempre antes de, vindo ou indo para. Em suma, sé existe para
alguém. Da mesma forma, o proprio individuo se transforma em objecto da percepcéo dos outros.'®

Quando Merleau-Ponty (1972) diz que se pode “sentir o espago por tras das costas”, refere-se ao

corpo mais do que percepcdo, € intuicdo, é sensacdo da situacdo, de que se tem consciéncia ndo s6 das

105 £ esta a verdadeira natureza dos objectos dados & percepcéo, um ser-para. A construcio cientifica do universo
consiste na percepcdo da realidade, que tal como os padrdes de comportamento, aparentemente se apresenta
antes do sujeito, como se existisse um espaco anterior a eles, mas na verdade eles s6 existem para o sujeito, ou
sO tém sentido nessa relacdo que se estabelece entre ambos, que antes de tudo é corporal (cf. Gendlin, 1992).
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coisas observaveis, mas de todo o englobante do ser. E uma perspectiva da “vivéncia ou experiéncia do
corpo”, como primado, a partir da ideia de que ndo existe uma ordem separada dele, ou seja, o sentido do
corpo inerente a interac¢do; o corpo é a situacdo que vive (Gendlin, 1992:346).

Este paradoxo da existéncia pressupde, por um lado, a necessidade da matéria corporal, pois s6
através dela é possivel interagir com a realidade (nomeadamente através da percepcdo). Por outro, a
auséncia da necessidade dessa mediacdo porque o sentido do corpo no mundo é um processo imediato
ainda que, culturalmente mediado. Processo descrito por Csordas (1994) como being-in-the-world.
Donde, o embodiment inclui a mediacao dessa experiéncia pela linguagem através da qual é transmitida a
“representagdo ou a narrativa da existéncia” (Csordas, 1994). Descreve o corpo como produtor e ndo
apenas produto social através da incorporagdo e a excorporagdo. Existe portanto, um sentido imediato de
estar no mundo mas, por outro lado, o ser vai-se construindo na interacg&o.

Dar a primazia ao corpo &, dizer, primeiro, que a percepgao pressupde um corpo, porgue sem o
corpo ndo existe qualquer outra realidade: “¢ preciso dar primazia ao corpo, porque € o corpo que sente ¢
interage com 0 meio e assim prevé uma determinada situagdo”; depois, “é¢ o sentido de interaccao do
corpo no mundo que faz da linguagem e da historia formas importantes da civilizagdo, sendo a
linguagem transcultural, e 0 homem um fendmeno transhistorico, pois tem esse sentido das situagfes que
vive” (Gendlin, 1992:341).

Gendlin (1992) defende que o sentido do corpo esta vivo durante as situacGes, interagindo ndo
apenas através dos cinco sentidos, mas também da imediacdo com a natureza e da linguagem (corporal,
verbal ou outra). Dar a primazia ao corpo é vé-lo ndo como mero observador ou receptor de significados,
mas um produtor de sentidos, pela interacgdo: “ouvir ou respirar, ¢ uma interac¢do em si, 0 corpo
alimenta-se, ndo sente s6 fome, anda, ndo sente sé o atrito com o chéo, treme, ndo sente so frio. O corpo
sente toda a situacao e, implicitamente inflige (intui e age) a prédxima ac¢do. Sente-se a si vivendo numa
situacdo contextual” (Gendlin, 1992:342), logo, arrisca antes da matéria que o compde.

Neste sentido, a percepcdo constitui um acto criativo. Alids como Merleau-Ponty evidenciou ao
criticar o empirismo, ao rejeitar a sua limitagao a resposta a estimulos (cf. Nébrega, 2008). Os individuos
sdo eles proprios a consciéncia do presente, esse espaco insepardvel de si (Gendlin, 1992).

Enfim, dar primazia ao corpo € estudar a percep¢do como um processo activo e pragmatico entre
corpo-sujeito sensivel, virado para um mundo de capacidades e conhecimentos comuns aprendidos e

partilhados, realcando o papel basilar da interaccdo e imediacdo do corpo no mundo, e da producdo de
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sentidos s possivel através dela(s). Esta perspectiva €, pois necesséria para uma abordagem incorporada
e hermenéutica das experiéncias (usos e praticas) do corpo nesta analise, porquanto o paradoxo do
sentido imediato versus sentido mediato da realidade atravessa o campo da arte.

Pensar a necessidade ou ndo, de um mediador entre artista e obra e, entre obra e espectador, é
fundamental para a compreensdo da linguagem da arte ao longo do tempo. Reflectiu-se em maltiplas
visdes, da fenomenologia a historia da arte. E passa pelo paradigma da desconstrucdo, o qual incide
sobre a multiplicidade dos significados possiveis do discurso, influenciando a sua difusdo e legitimidade.

Nesta linha ndo se podera fugir a questdo da autoria e da singularidade, a autoria problematizada
pelo pos-estruturalismo, de Derrida, Barthes e Foucault, complementada pelo tema da singularidade
inerente a0 meio artistico. Nesta pesquisa, relevante para a compreensdo da problematica da

corporalidade (e identidade) versus representacéo do corpo.'®®

6.2. Imediagéo ou a impossibilidade do absoluto

There are several small paintings by Chardin...Nearly all represent fruit and the accessories of a meal.
They are nature itself; the objects seem to come forward from the canvas and have a look of reality which
deceives the eye... When I look at other artist’s paintings I feel I need to make myself a new pair of eyes; to
see Chardin’s I only need to keep those which nature gave me and use them well... (Diderot, 1763 apud
Weisel, 2002:n.p).

Neste exemplo, com a “funcéo transgressiva” (Foucault, 1971), a representacéo realista do fruto aparece
como uma janela para a experiéncia tangivel do fruto. No entanto, o exemplo mostra outro paradoxo: o
do sentido mediato versus imediato dessa experiéncia. Por um lado, o observador tem a experiéncia do
fruto, imediatamente, pelo olhar; por outro, essa experiéncia é tao real que o médium em si, a pintura (a
tela), desaparece. Séo assim as obras de JM e HA, experiéncias de realidades (i)mediatas, dadas pela
linguagem da corporalidade, em que o médium desaparece para ficar apenas a presenca daquele corpo-

objecto que nos interroga em HA, ou o personagem que nos olha e trespassa em JM.

106 A singularidade da obra transcende a pessoa do autor. A “fungdo transgressiva” de que Foucault fala em A
ordem do discurso (1971) e O que é um autor (1992), que tanto marca o limite, como indica que ele é superavel,
— dai 0 seu carécter paradoxal —, aplica-se a narrativa da identidade, e ao préprio sentido da representacdo
pictural em HA e JM.
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Enquanto o mediador é normalmente representado pela janela, a visdo ou experiéncia, a imediagdo é a
auséncia da janela. E é, a0 mesmo tempo, a presenca do observador no acto de olhar. Todavia, o
desaparecimento do médium nao afecta s6 o observador, mas também o produtor, “um enigma sempre
reiterado na tdo opaca metafora da janela em qualquer obra: da-se a ver, dando a ver o qué? Ela abre e
fecha sobre quem a cria, o sujeito, numa oscilacdo de presencga/auséncia, consoante é ele as paisagens
que procuramos, ou o vidro da janela que interessa” (Conde, 2001:30).

A imagem contém em si a vontade de ver, apela ao olhar. E nesta perspectiva “instala um
voyeurismo”, porque ao olhar uma imagem “espreita-se, emoldura-se uma pequena parcela do campo
visual, em que se concentra a atengdo. Ao fixar essa atengdo na imagem assim delimitada pela
moldura pessoal e simbolica sob a qual ela é olhada, “entra-Se, necessariamente, num regime
fetichista, pela demora do olhar numa parcela do mundo, momentaneamente parado pelo desejo de
conhecer, de compreender, de absorver, de ver o reflexo”, ou seja, de “re-conhecer 0 que se apresenta
como antes ndo visto, ou surpreendente”. Porque qualquer “conhecimento ¢ um re-conhecimento, é
um voltar a um lugar que ndo estd em lado nenhum, que vai de espelho em espelho, de procura em
procura”, de reflexo em reflexo, de imagem em imagem. Porém, “fixar esse desejo nomada ¢ sempre o
principio da desilusdo, do descolamento do sujeito em relagdo ao objecto que visava”, mas com o qual
ndo pode confundir-se (Jorge, 2008). O encontro (enigmatico) primordial e imediato com a imagem é
potencialmente pervertido pelo seu (re)conhecimento, pois a sua decifracdo € o principio do
desencantamento, do reconhecer das potencialidades e paradoxos dos limites da imediagéo,
inevitavelmente interpeladoras do observador sempre gque observa e descodifica essas imagens. Nessa
relacdo eles ganham existéncia, ao descodifica-los, reconstrbi-se a sua narrativa, simbolismo e
contextos.

Noutra Optica, a da imediacdo da experiéncia por parte do observador/espectador versus produtor,
ja importa 0 médium e a sua concepcao, que mudou nos Ultimos cem anos na histéria da arte. O médium
é a forma como o produtor se aliena do seu produto; a auséncia dele, um estado absoluto pelo qual o
produtor e a producéo se fundem.

Por definicdo, a imediacdo conecta pela manipulacdo do espago e do tempo, duas entidades,
negando a oposicdo bindria que possa parecer entre elas. Oposi¢des cléssicas tais como
artista/espectador, espago/tempo, real/abstracto, artista/médium, causa/efeito, desaparecem na presenca

do conceito. Pelo que, a imediacdo corresponde ao modo como o médium, se mostra e esconde. O
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paradoxo inerente a esta relagdo subjaz a existéncia do médium e da ligagdo entre os elementos que o
requerem.’”’

O paradoxo da imediacéo foi referenciado, logo por Platdo na experiéncia pura. Afirmava que o
discurso oral é mais imediato que a escrita e a linguagem o meio para ambos. Aristoteles resolveu o
problema através do paradigma da representagdo em que a arte imita a realidade, requer um meio de
forma a criar o seu duplo. Defendia assim, a impossibilidade de auséncia de um médium na arte. Porém,
0 Impressionismo e a Abstraccdo abandonaram-na desde entdo. Mesmo antes, com o Realismo, 0s gestos
tornaram-se indexais da experiéncia, e surge a metafora da janela: “‘vé-se o fruto, mas tem-se a sensagédo
do fruto, uma sensagdo ndo mediada da relagdo com a forma dele, que se estabelece pela experiéncia da
sua observagéo, que € a experiéncia do fruto, apesar de este ndo ser real” (Weisel, 2002: n.p.).

Vaérios artistas tentaram atingir o imediatismo da experiéncia através das representaces dessa
experiéncia e da manipulacéo da sua expressdo”. Por exemplo, Peirce (1999) distinguiu Nicolas Poussin
como figura central na “manipulacdo da expressdo”, ao invés de um criador de emogdes. Poussin ilustrou
este paradoxo ao revelar uma sensagdo ndo mediada da relagcdo com a forma, em que a representacdo
aparece como algo situado entre um icone e um index. Isto porque o observador é alertado para a
emocdo, ndo pela imitacdo fisica do objecto, mas por tal possibilidade. Desta forma, o conceito de
imediac&o no Realismo passou de vector directo entre objecto e observador, a um entre artista e meio.

Mas os desenvolvimentos técnicos da pintura, os esbocos, a aguarela e o acrilico, potenciaram o
desejo estético de captar ndo sé a realidade exterior, mas também o seu interior. Os impressionistas, por
exemplo, ligaram directamente, a sua visdo do mundo com a obra. Por se focarem “no instante especifico
do tempo em que mergulham nas telas”, sdo “icones de um momento” em que a representacdo se torna
indexacdo da presenca do pintor naquele momento (ver Peirce, 1999 apud Weisel, 2002). Ei-los
impressdo de si, do eu interior, através das obras.

A arte do século XX lidou com a imediacdo na manipulacdo dos médiuns, para aceder a outra
realidade — de criacdo e entendimento. Os surrealistas procuraram atingi-la pelo automatismo, tentando
alcancar a ligacdo da consciéncia ao seu produto (a obra). Viram no self um factor de mediagdo, e

quiseram submeté-lo ao impulso e a intuicdo. Para eles esta relacdo de mediacdo imediata, ndo se

197 Este paradoxo pode ser ilustrado pela ideia duma via réapida que serve para diminuir a distancia entre dois
pontos. Ao permitir uma maior velocidade, liga-os mais rapidamente — imediatamente — e, reduz a distancia
temporal/espacial entre eles, mas a0 mesmo tempo, é 0 meio para essa ligacdo (ver Weisel, 2002).
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estabelecia entre artista e obra, mas entre artista e eu interior, com o mundo do subconsciente
transportado para a tela (Weisel, 2002: n.p.).

Diferentemente, o estado de imediacdo no Expressionismo abstracto foi dado por um desejo de
atingir uma fisicalidade da/na pintura. Em vez de mediado pela natureza do objecto (da pintura), ou
mesmo pela forma, o pintor permitia-se experimentar um discurso s6 com a tinta e o suporte. Jackson
Pollock, o maior exemplo da Action Painting negou o pincel, o cavalete e a parede para estabelecer um
contacto fisico e directo com a pintura (Weisel, 2002).

Como Ariane Weisel (2002) refere, interessa compreender a imediagéo nas diferentes definicoes e
usos que tém ao longo da histéria da arte. Enquanto o Realismo se fundou num imediatismo da
experiéncia com o observador transportado para uma atmosfera representada onde pintor e médium se
tornam invisiveis, a Abstraccao deve-se a imediacdo entre pintor e médium (com o observador de fora).
A negacao do mediador elimina a necessidade do visivel (o compreensivel, o concreto) na arte abstracta.
Permite a abstracgdo como arte auto-referencial.

O ultimo exemplo da experiéncia da mediacdo/imediacdo é a fotografia. Todos os aparelhos
(polaroids, camaras fotograficas mecanicas, ainda assentes na luz e no filme, ou digitais, onde se
conseguem trabalhar elementos de cor, de luminosidade e de alteracdo do espago) produzem uma
imagem imediata da realidade. Aqui o factor tempo é decisivo, o médium, o click do botdo da maquina
fotografica, instante absoluto.

Nas obras de HA e JM, o sentido das obras também esta na fusdo entre os elementos que
configuram o acto de fotografar e a auto-referencialidade abstracta destas obras. Relacionadas com o
tempo (JM), espaco (HA), ou como o corpo se transforma em instrumento da representacdo da
imediacédo, elas podem referir-se & forma como a fotografia ou o video produzem ambiguidade na
construgdo da identidade. Tal como ao “corpo-experiéncia-processo™: “Espero gque no corpo esteja
contida toda a pintura. Toda a pintura tem que passar pelo meu corpo. A presenca do corpo real é
fundamental, porque a pintura e o0 desenho s6 existem quando eu existo como corpo” (HA, 2000 apud
Mah, 2000). Ainda podem ser cenas com a imagem abstracta do “duplo”, do “mensageiro”, do
“jogador”, do “outro”: “Quando vejo uma imagem que ndo coincide comigo e ndo reconheco ninguém
em particular, ainda assim reconhego que esta ali alguém que ndo € ninguém em particular. Acho que é

uma experiéncia espantosa e diria que essas imagens sdo abstractas” (JM, 1998e).
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Concluindo, o paradoxo da (i)mediagdo € importante para a explicacdo das relagBes entre o artista, 0
médium e o espectador. Relacdes fulcrais na histdria da arte e ainda nos outros sentidos das mediagdes na
compreensdo das condicBes de producdo das obras, da sua linguagem e difusdo. Em analise, esta a
linguagem do corpo, que possibilita a obra num momento fotografico especifico e preparado. A obra tem
assim, uma dimensdo cognitiva, além de ontologica que é necessario abordar nos discursos. Os discursos
(in)intencionalmente produzidos, ao produzir a obra. Todos contingentes relativizaveis, segundo o

paradigma da desconstrucéo pds-moderno e através da critica da representacéo.

6.3. (Des)construcéo: paradoxo e pragmatismo epistemologico

A critica da representacdo preconiza, analogamente, o paradoxo do sentido mediado/ndo-mediado da
experiéncia. Por desafiar as fronteiras da representacdo e incluir a subjectividade no paradigma
semidtico, Kristeva afirma: “tanto p6r uma mesa para jantar como um poema, enquanto sistemas de
significantes sao constituidos por sistemas de significantes anteriores” (1996, apud Csordas, 1994:9).
Uma obra é, portanto, intertextualmente, produto de um trabalho anterior, e ndo da escritura de um Unico
autor, nasce do seu relacionamento com outros textos e linguagens.

A critica da representacdo defende, também, a impossibilidade de estudar a experiéncia em si, pois
toda a experiéncia € mediada pela linguagem. Apenas se pode estudar a linguagem ou o discurso, isto &,
a sua representacdo (Ricoeur, 1991 apud Csordas, 1994:11). A linguagem, que é uma das modalidades
“do estar no mundo que ndo sé representa ou refere, mas revela a experiéncia imediata do mundo”
(Herder, Humboldt e Heidegger apud Csordas, 1994:11). A critica da representacdo esta presente,
também, na teoria de Foucault pelo foco no corpo como substéncia da disciplina ou da afectacéo pelo
consumo e estética.

Assim, a presenca e existéncia nesse mundo, e a criagdo de significados/discursos, sdo coisas
diferentes: “o corpo e a imagem corporal podem ndo corresponder a aparéncia exacta do individuo
incorporado, (...) porque, sentir-se e ser um individuo, € em parte uma construcéo simbdlica que nunca
corresponde exactamente ao corpo fisico” (Burkitt, 1999:4). Por exemplo, uma cirurgia plastica, altera
duplamente o corpo fisico, como a sensacdo que se tem dele — a imagem corporal (Turner, 1992 apud
Burkitt, 1999:4). Esta, uma representacdo, para 0 eu e para 0s outros, da no¢do do corpo préprio. A

forma como se sente 0 corpo serd tdo importante para a criacdo de significados, como o significado
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cultural infforma a imagem do corpo. Pelo que “para uma abordagem multidimensional do corpo ¢ do
individuo relativa aos seres humanos como seres complexos compostos do material e do simbdlico, (...)
toda a vida humana deve ser vista desta maneira, em vez de dividida entre o material e o
representacional” (Burkitt, 1999). Dialecticamente, analise com elementos internos e externos que
contribuem para o self e configuragbes de préaticas corporalizadas. Todas as que se evidenciam, social e
simbolicamente, pela linguagem e discurso.

Na arte, o corpo também ndo pode separar-se do discurso dela e sobre ela. Na perspectiva
desconstrutivista, defende-se que o discurso se decompde e reutiliza por usos e sentidos frequentes.
Exceptuando o sentido material ou biolégico do termo, ndo existe independentemente do espaco onde é
produzido. Desta forma consentindo nos mdltiplos sentidos. Por outro lado, o corpo é discurso e
linguagem, construidas socialmente. Pelo que a perspectiva construtivista vé como o mundo social
atende as suas formas de construgdo. Como as construcdes discursivas do passado, reproduzidas e
mutaveis, antes se produziram nas praticas e nas interac¢es quotidianas. Logo, para esta tese interessam
ambas, pois o corpo integra 0 mundo da arte e as discursividades constituintes deste mundo.

Mas, no paradigma da desconstrucdo existe um paradoxo, precisamente, no argumento da
impossibilidade de conhecimento dos modelos, devido & multiplicidade das interpretacdes sobre factos,
por serem cultural e historicamente situados, pois a realidade ndo independe das suas representagdes.
Entdo ndo seria possivel determinar a objectividade dos enunciados por qualquer simbolo ou sinal,
porque cada objecto apenas significa na relagdo com outros (também simbolos ou sinais). Relativizar ou
evidenciar a multiplicidade dos significados possiveis é perfeitamente plausivel, mas atribuir-lhes
existéncia propria é diferente, e impossivel. Para resolver o problema Derrida recorre ao conceito de
diferenciacéo.

Sendo que a linguagem pode veicular determinados significados, o que ele quer dizer é o seguinte:
os significados produzidos pela linguagem sdo co-extensivos dela, pois disseminam-se com infinitas
possibilidades de sentido. A diferenciacdo constitui o termo-chave para definir o principio da néo
identidade que torna a significagdo possivel. Pelas no¢Bes de diferenca e diferir, Derrida (1995) postula,
o0 elemento linguistico possuidor de significado apenas pela diferenca introduzida, relativamente a outros
significados. Logica que informa como os discursos tentam fixar um termo original ou final que nunca

pode, portanto, ser atingido. Em HA e JM, igualmente, o “outro”, “corpo-objecto” ou “abstrac¢do”,
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aparece por referéncia ao eu dos artistas. Contudo, sempre em contraponto: é de um outro de que se trata.

Como, resolver entdo, esta utopia da diferenca ou ndo identidade?

6.3.1. 0 problema da diferenca e singularidade

O paradigma da ‘desconstru¢do’ pos-moderna da arte e dos artistas veio ferir as nogBes de autonomia e
autoria pela dupla porta da intertextualidade e das interdependéncias. A demarcacdo face a tal perspectiva
personalista advém da problematizacdo da unidade do individuo nas ciéncias humanas; (...) das recusas da
subjectividade na concepcédo formal da arte, coerente com a parte modernista do século XX e o regime de
uma estética ‘imanente, intransitiva, autotélica’, ligada a materialidade signica das obras (...). No entanto, a
contrastar com a ténica impessoalista, ndo exclusiva e dominante na atmosfera intelectual do pds-
modernismo, a propria condigdo pds-moderna trazia no seu individualismo, e até no eclectismo de
referéncias e estilisticas, fenémenos de personalizacéo reveladores de como a auto-referéncia ressurge pela
dialéctica que a parece anular — bem ao encontro, de paradoxos contemporaneos, como indiferenciacdo e
diferenciacdo (Conde, 2001:21).

Para Derrida o pensamento ocidental caracteriza-se pela metafisica do presente. Desejo de ultrapassar
circuitos ocultos de significagdo e interpretacdo, acedendo directamente a realidade. O que Derrida
considera impossivel por causa da mediagdo da linguagem (Smart, 1999:41). Porém, o desconstrutivismo
de Derrida, ndo se limita a textos no sentido restrito, mas ao contexto social e politico em que a
compreensdo do mundo, formas de conhecimento e representagdes sdo “textuais” porque comportam
interpretagBes. Por seu turno estas regeneram o0s textos que evocam e constituem outros, cuja
desconstrucdo, é, necessariamente, politica e ética. Tem como objectivo questionar os diferentes
significados dos textos (e das imagens). No referente a tese, as construgdes discursivas da corporalidade
na textualidade e visualidade, caracteristicos da intertextualidade, segundo as nogdes pos-modernas
aplicaveis aos “textos”.

No entanto, Derrida (1974) afirma, de forma algo reducionista, que ndo ha nada para além do
texto; expressdo que deixa de fora o carcter imediato do sentido da existéncia para o individuo no
mundo. Provavelmente, esse primado do “texto” é resultado da cultura de consumo, assente no carécter
textual e narrativo da publicidade, das imagens televisivas. Dai o paradoxo pos-moderno pelo
imediatismo das imagens que chegam com mais frequéncia e maior rapidez ao publico consumidor,
avido da novidade, e a necessidade da sua mediacdo pelos meios de comunicacdo e pela linguagem.

Sejam, a da televisdo, do cinema ou da arte. O imediatismo esbate o sujeito (autor ou agente), e faz
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sobressair 0 cardcter das narrativas eminentemente textuais e discursivas das mensagens, literarias e
visuais.

Noutro plano, destaca-se a singularidade ou diferenca desse sujeito-autor na condi¢do artistica: “a
procura de uma margem de autonomia ou indeterminacdo possivel no terreno de todas essas
determinacgdes vinculadas a producéo singular, do ponto de vista do ideal, a auto-referéncia, pode guiar-
se pela utopia da atopia”. Ou seja, “o lugar que de tdo proprio, escapa a topologia pré-dada dos lugares e
classificagdes no campo, de acordo com a personalizacdo do valor artistico na condi¢do contemporanea”
(Conde, 2001:20). A singularidade, assim como o reconhecimento do valor da obra ligam-se com o
nome do artista. Essa singularidade tem um sentido co-extensivel da prdpria linguagem (visual e
simbolica) que ecleva os artistas a lugares de destaque: “os artistas pertencem ao lugar exiguo, mas
referencial dos autores legitimados pela producdo de obras, pensamento, ideologias (...) com
interferéncia nos imaginarios e na sociedade” (Conde, 2011b: 50). Com efeito, pesquisar “a
singularidade [ou a diferenca] pelas obras requer uma proximidade da sociologia com as imagens e
outros recursos interpretativos”, como da “historia da arte, iconologia e semiologia (...), da cultura visual
ou antropologia (...), bem como a prolifera producéo designadamente digital de novas visualidades,
dispositivos e embodiments (...) da nossa transcultura” (Conde, 2011b:53). Em suma, é na
diferenca/identificacdo mediada pela linguagem, pela unicidade (também discursiva) das imagens, que
ela reside.

No fundo, o pds-modernismo trouxe o ressurgimento do sujeito na arte e literatura. Nas ciéncias
sociais recorde-se aspectos de reflexividade, individualidade e contextualidade, que concomitantemente
se reflectiram no recurso as historias de vida, biografias e narrativas individuais. Aqui se junta o relevo
dado ao corpo, de um lugar do sujeito, j& ndo metafisico, mas real, socialmente construido e
discursivamente representado.

O que reaviva também a questdo do autor, dos seus multiplos papéis/representacoes e respectivas
significacOes. Pois a “auto-referéncia ressurge pela dialéctica que a parece anular”, i.e., imp8e-se ainda a
“dupla porta da intertextualidade e interdependéncias” (Conde, 2001), como interferéncia originaria da

diferenciagéo (singularidade) e do reconhecimento nos dois casos.'®

198 |nter-relacdo entre diferentes discursos, visuais, textuais, dos e sobre os artistas, e respectivas posicdes
sociais.
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6.4. Autor, Sujeito, Obra e Espectador - posicOes relacionais

A partir da intertextualidade o conceito histérico de autor, institucionalizado ao longo do século XIX,
sofre posteriormente varios processos. O termo é reintegrado pela reflexdo sobre o textual e literario na
actualidade.'®

O projecto da modernidade iniciado no século XVIII e até ao século XIX, com a divisdo social do
trabalho, e a especializacdo da ciéncia e da arte, representa o periodo em que a nogdo de autor tem o
momento forte na histéria das ideias, da literatura e das ciéncias (Foucault, 1969). O “autor” unifica este
projecto pela unicidade do sujeito e da sua obra, da sua coeréncia conceptual e da sua originalidade.

Nos termos de Foucault (1969) a “fungdo autor” é econdmica e social, a partir do século XIX.
Liga-se a questdo do direito autoral: legalmente esses direitos pertencem a propriedade intelectual ou

artistica. Mais, protegendo de forma abrangente os interesses econémicos. O direito autoral também

assegura a posicao no campo (status, saber, etc.). O que acontece para os artistas, por exemplo, através

1090 autor, tal como descrito ao longo do processo histérico, biografico e psicologista do séc. XIX, é o autor
empirico, ou seja, 0 sujeito portador de uma identidade biogréafica e psicoldgica factualmente reconhecivel
extra-texto. Este autor é sobretudo o escritor. Uma relagdo com origem, anterioridade e responsabilidade para
com a obra sdo, entendidas como fundadoras. Mas com dupla reducéo: do autor ao escritor, e deste a sua
psicologia. No entanto, a nogdo de autor tem uma historia muito antecedente ao século XIX, reconhecendo-se
na no¢do de auctor medieval, no autor do Renascimento, bem como, na nocéo de génio, popularizada pelo
Romantismo. Para o pensamento mais contemporaneo, um problema que Foucault relacionou com as
mutacdes epistemoldgicas do séc. XVIII, postas em causa pelas tendéncias modernistas, em que ao autor €
dada a forma/produto. O autor passa para fora do texto. A falacia intencional é querer constranger o texto e
os seus multiplos sentidos & existéncia de uma vontade prévia no sentido autoral. O sentido do texto,
paradoxalmente, obriga a repensar a nogdo e papel do autor/sujeito. Afastando a ideia de um sujeito
psicologista, autocontrolado e total, que se manifesta e expressa na obra, de forma completa e intencional.
Afasta-se do paradigma intencionista, psicologista e expressivo das relagcBes entre autor e obra literaria
(Buesco, 2005: passim). Nos anos 60 surgem as duas obras emblematicas para esta questdo, A morte do autor
de Barthes (1968) e O que é um autor de Foucault (1969). Barthes declara-se na nogdo de escrita plural de
que resulta a nocdo de intertextualidade. Descentramento, anonimato, pluralidade irredutivel, que liga na
concepcdo de Barthes, a morte do autor ao nascimento do leitor. Foucault retoma a polémica um ano depois.
Reconhece igualmente a inanicdo do conceito tradicional de autor, mas ndo a faz equivaler ao
desaparecimento autoral. O conceito de autor excede o que pode ser pensado como autor empirico, em suma
como escritor. Foucault (1969) reconhece, isso sim, a fungdo autor, para substituir a de autor empirico,
definido como caracteristica do modo de existéncia, de circulagdo e de funcionamento de alguns discursos no
interior de uma sociedade. Para Foucault é a nogdo de discurso, bem como a inscri¢do social e simbdlica do
sujeito, que estdo na raiz da reconfiguracdo da nog¢do de autor (Buescu, 2005).
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das representacOes em colecgbes e galerias, aquisicdes de obras por particulares ou por instituicdes, e
venda de obras em leilGes. Outra forma regular do reconhecimento do autor é a atribuicdo de prémios e
distingbes honrosas ao longo da carreira, observada também em HA e JM.

A “funcdo autor” (Foucault, 1969) permite assim, “retirar do sujeito o papel de fundamento
originario”, analisando-o como uma variavel do discurso. Logo, o autor é apenas uma das funcGes
possiveis (ou necessarias) da “funcdo sujeito”. A desconstrucdo da identidade do sujeito (estética e
imutavel na modernidade) sugere a ideia de identificagdo. Distingue diferentes papéis que um mesmo
sujeito pode desempenhar, aplicada & multiplicidade das identificacBes sociais para um mesmo
individuo, na sua relagdo com os outros (cf. Jenkins, 2008).

Ainda para Buescu, a Optica de Barthes, e de Foucault assentam numa “perspectiva biografista,
cuja ideia central é a de que qualquer referéncia ao autor € uma ingeréncia do extraliterario no literario,
ingeréncia ndo so, funcionalmente impertinente, como semanticamente injustificavel” (2005: n.p.). Por
um lado, a dissolucdo da nocdo de autor ndo foi total; por outro, a sua problematizacdo permite
questionar a ordem da enunciacdo do discurso e do seu funcionamento interpessoal e social: “O autor
ndo é um demiurgo, ele é o limite (...) assim como é um nome para a alteridade do texto [ou imagem]
que por sua vez, preserva a possibilidade de autoformagdo do [espectador] como outro” (Gusmao,
1995:488-489 apud Buescu, 2005).

Finalmente, Buescu refere que a alteridade marca a passagem do bindmio narrador/leitor (leia-se
narrador/espectador), a triade autor textual/narrador/leitor (mais uma vez, ou espectador). O que significa
ndo ser possivel demarcar formas de recepcéo, separando-as das formas de produgdo das obras. Ambas
se inscrevem nos textos, sendo social e historicamente formuladas. Ideia que reequaciona o conceito de
obra; o autor textual pode ndo coincidir com o autor empirico (ou sujeito pessoal), mas mantém com ele
relacfes de funcionalidade a evidenciar e a ndo esquecer. Por um lado, trata-se de uma representacao
textual de uma série de tracos operando a insercdo do texto, e da obra, no contexto mais lato das praticas
sociais e simbdlicas. Por outro, estas relagdes ndo devem implicar uma concepcéo psicologista do autor
empirico, reduzindo o individuo ao psicoldgico, ou a sua individualidade. Nem o autor empirico é téo so
psicoldgico, como o autor textual ndo é, apenas, uma representacdo ou expressdo psicologista desse autor
empirico (Buescu, 2005: n.p.).

A obra compreende, assim, um lugar de transitividade: vem de alguém e vai para outro;

movimento de relacOes de partilha e alteridade. Nesta Optica, a assinatura é uma marca transformadora,
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ndo sO da natureza material do objecto, como da sua forma social (Bourdieu, 2003 [1984]). As obras
moldam-se por referéncias pessoais e igualmente sociais do artista/autor. Como diz Idalina Conde, “a
partir da criatividade situada nas coordenadas de uma época, contexto, percurso e referéncias especificas.
Mas, enquanto processo e produto do trabalho estético, conceptual e operativo, as obras tém sempre uma
autonomia formal, técnica, expressiva e reflexiva ndo conciliavel com relages lineares com a dimenséo,
nomeadamente, biogréafica dos individuos/autores” (Conde, 2011b:49-53). Neste trabalho, a identidade
da obra é assim, auto-referencial e reportavel a certos discursos, porque também, reflexivamente,
construida por referéncia a eles. Nomeadamente, os discursos mediaticos que a acompanham,
intertextualmente, pelos artistas e agentes culturais. Segundo a perspectiva de Bourdieu (2003) o poder
da obra e do produtor advém da crenga na sua singularidade; a condicéo para o reconhecimento marcado
pelas posicBes dominantes, e legitimidade sintética das posicOes, relativamente, dominadas do
espectador.’'® Isto é, ha a reciprocidade entre a diferenca da singularidade e o reconhecimento aos
“diversos niveis, pessoal, social, interpessoal”. Continuando com Idalina Conde (2011b:49), “as
particularidades subjectivas dos individuos e o que hoje se considera como auto-reflexividade tém aqui
um “objectivo” (criar, exprimir-se, produzir), um “estatuto pablico” (individualidade) e “direitos de
instituicdo” (... museus e coleccBes): o facto de a autoria (dimens&o nuclear da singularidade) so existir
com a intertextualidade de que depende e agéncia num espago hoje saturado de imagens e linguagens”.
Concluindo, ndo se pode pensar a no¢ao de autor sem relativizar a nogdo de sujeito, com o poder
de agir e de pensar. O autor deslocou-se no mundo das industrias culturais. Pode mesmo ter deixado de
ser o Unico referencial, ou figura central, por exemplo, em &reas como o cinema. Outro regime, em que a
obra é produto de um trabalho colectivo de toda uma equipa. Os significados de autor variam no cinema,
na literatura, ou nas artes plasticas. E, assiste-se, na era digital, a outra libertagdo para a multiplicidade de
autores/registos pelo hipertexto. O texto até pode perder registo de identidade, como “sem autor” ou
“autores varios”. A marca € a escrita em si, a declaracdo de uma ideia, pressupondo autores

subentendidos e desconhecidos. Linguisticamente, 0 autor € quem escreve.

19 Quanto ao papel do espectador, uma vez que as revolucdes parciais visam destruir a hierarquia, mas néo a

estrutura do jogo, reside a divida se Bourdieu coloca o espectador dentro ou fora do campo. “Quando uma
teoria estética ndo providencia uma legitimacdo Idgica e defensavel para o que os artistas e, mais importante,
do que as outras instituicdes do mundo da arte fazem — especialmente organizacdes de distribuicdo e
audiéncias — (...) os profissionais da estética providenciardo uma nova racionalizacdo” (Becker, 1982:162).
Howard Becker, ao referir nesta passagem, a producdo de discursos, nomeadamente, o discurso estético,

como parte integrante do mundo da arte, coloca, claramente, o publico “dentro” do mundo da arte.
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O “regresso” do autor observa-se em HA e JM também. Por convocarem o proprio corpo para a obra,
representando-o pela fotografia, pelo desenho ou pela pintura. Transforma-se num “outro discursivo”,
como na literatura o autor literario da vida as suas personagens. Neste sentido, ndo se partilha da ideia de
Barthes, da morte do autor; antes se subscreve a de Foucault, que contém um espaco para ambos; autor e
sujeito da obra, e leitor/espectador. *** Pode pensar-se nas propriedades do texto, a intertextualidade,
diferenca e desconstrucdo, sem necessidade de “matar o autor”, pois a ideia de obra (literaria ou outra)
implica, necessariamente, a ideia de autor, como a ideia de leitor/espectador. Da mesma forma, se recorre
a nocdo de discurso, mais abrangente do que a nocao de texto, permitindo a multipla referéncia a obra,
linguagem visual, corporal, verbal, textual, etc. E porque se visa com o0 sentido e condi¢bes de
possibilidade das obras, ndo exclusivamente, as propriedades l6gico-formais da linguagem.

Nesta analise, distinguem-se, pois, duas dimensdes: 0 corpo socialmente construido e
discursivamente representado, como obra de arte. A arte constitui um processo racional e dinamico de
criacdo de imagens, com recurso a imaginacao do real. Esse trabalho tem um processo criativo publico,
imagens visuais e sonoras ou performativas, que circulam de autores para espectadores e para diversas
mediagdes.'

A arte é uma manifestagdo critica do universo. Coloca o individuo no mundo, recria-o e interpreta-
0 de acordo com as suas possibilidades. Exprime a realidade dentro dos limites do conhecimento (e das
mediacBes) numa determinada época, ajudando a criar significados e propdsitos naquilo que muitas
vezes parece irrisorio e/ou irracional. Porque pode abracar a harmonia e o aprazivel, tal como o feio
drama e a morte — enfim, o sublime em toda a amplitude. A singularidade do artista é relacional, baseada
em dois sentidos: relativamente ao seu contexto (0 campo ou espaco artistico), e a identidade da obra, na
interac¢do com o mundo.

Na interac¢do social quotidiana cada sujeito tem a vida como vivida, experimentada (experiéncia),
narrada e representada, como expressdo. A antropologia da experiéncia, por exemplo, distingue entre

realidade e expressdo subjectiva, por seu turno enquadrada em diferentes conjunturas, dimensdes (como

111 para Ricouer a mimése, traduzida por e.g., nestes casos, pela narrativa da obra proporciona uma ligacéo ao
mundo cultural, ainda nédo figurado, ou seja, pré-narrativo, e a construcéo poética ou 0 momento final dessa
relacdo, ndo se esgota na sua configuracdo pelo artista (e/ou outros autores), mas no leitor a que chama ponto
de chegada. A mimése ndo se encerra no acto de configuracdo (pelo artista/autor), mas na actividade de
leitura ou acto de refiguracéo do leitor/espectador (Ricoeur, 1988:56-58).Ver, também, a posicdo de ldalina
Conde face a Foucault no inicio do seu texto “Artistas, individuo, ilusdo optica e contra ilusdo” (1996b).

112 Sobre a nogdo de mediagdes ver Conde (2011:31).
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simbolicas e discursivas) e praticas (Bruner, 1886 apud Vale de Almeida, 1996). Ai, do ponto de vista
fenomenoldgico e hermenéutico ndo se pode pensar o0 assentamento do eu reduzindo-o a normas
(conceptuais e verbais) que olham para as praticas como simbolos de algo exterior a elas mesmas. O
corpo é o assentamento do eu que o experimenta (até inconscientemente) a partir de duas possibilidades,
também, com varios registos na arte. Suporte e expressdo da individuacao, ndo incompativel com o facto
de ser participante integral dos processos sociais. O predominio de certas disposi¢des, comportamentos
ou praticas, visiveis nas suas formas de expressdo, ddo uma outra evidéncia ao corpo, entendido numa
perspectiva corporificada.**®

Relativamente as obras de HA e JM interessam, sobretudo, as inlmeras maneiras de representar
os corpos e as suas diferentes conotacdes.'’* Mas, as imagens, sobre as quais existem diversas
perspectivas, devolvem aqui o corpo como “experiéncia primordial” do espelho. Presenca do outro
como eu, e do eu como outro, a incisura ou mediacao do espelho, que impossibilita o sujeito de atingir
o real. Neste jogo de espelhos, a realidade € um fantasma, caixa negra, interruptor do desejo de
perscrutar, de ver mais, de ampliar o conhecimento, de expandir o eu por via do outro, que o reflecte.
Um jogo das aparéncias, ou a presenca especular, continua (Jorge, 2008). Entender o lugar do “corpo”

e do “visual”, neste jogo de espelhos/imagens, é portanto, fundamental para a compreenséo dos sentidos

no uso do corpo pela préatica e representacao artistica.

13 «Q corpo tornou-se hoje num objecto de primeira ordem, objecto de cuidadas atengdes e investimentos
quotidianos, sob a forma de saude, beleza, seducao, for¢a, poder, contestagdo, etc. A saliéncia social que vem
adquirindo valeu-lhe o despertar inaugural do interesse sociolégico, traduzido, nomeadamente em qualificativos
como corporeista, somatica, para designar a sociedade contemporanea ocidental. S&o designagBes que
convocam a atencdo para a actual centralidade do corpo na vida social, quer enquanto campo destacado de
actividade politica e cultural (performance e body art), quer enquanto matéria reificadora de um conjunto de
valores expressivos em ascendéncia como por exemplo, o primado do individualismo e da diferenca, do
hedonismo e da ludicidade, da estetizagdo da experiéncia quotidiana e da ética da experimentacdo” (Ferreira,
2003:265).

114 Estas funcionam em conjunto, proporcionando esquemas de visualidade e regimes escépicos de comunicagéo,

dentro dos quais o0s sujeitos se devem situar. Um regime em que a visao é distinguida sobre os outros sentidos
e modos de conhecimento.
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6.5. O sentido das imagens

A préatica, como a existéncia, e a ac¢do deve ter um sentido. Sentido pelo qual se justifica o ser no
mundo. Uma existéncia ordenada e ldgica, onde tudo tem um lugar préprio: classifica-se e decreta-se,
das coisas e dos nomes das coisas, para conferir uma determinada unidade, quer & personalidade quer a
sociedade, de modo a que as relacGes sejam possiveis. Porém, as circunstancias sdo variaveis. Variam no
espaco e no tempo, abrem um campo para 0 questionamento, relativismo, divida ou excepcdo, sendo
necessario padronizar de novo, para enquadrar estas e outras varidveis. Muitas vezes, 0 sentido esta,
precisamente, nessas variacdes, ha que procura-lo em conexfes improvaveis e, contudo, possiveis. Em
HA e JM, o corpo também aparece assim, como modo de vida. Mais do que cingido a personalidade e
identidade do criador.

Se, por um lado, a arte comegou por ser considerada como representacdo e imitacdo da realidade,
e também como expressdo e manifestacdo da personalidade do artista, por outro lado muda com a
Abstraccdo geométrica, 0 Minimalismo, a Arte conceptual e a Action Painting. Os objects trouvés de
Marcel Duchamp (1887-1968) ou as latas de Brillo de Andy Warhol (1928-1987) requerem nova
explicacdo. A teoria estética passa ao primado da forma versus objecto e as suas circulagdes.™®

Em relacdo aos usos estudados também se pode falar desta ordem material e operativa das
imagens nas suas especificidades. Quer pelo desejo de atingir a imediacdo pelo uso do corpo na obra,
quer pelos dispositivos que os autores evocam — de técnicas (fotografia, video, etc.), a outros materiais
(roupas negras, espaco, etc.), utilizados como extensdes do proprio corpo, num desejo de atingir uma
fisicalidade da/na obra. Revelam o sentido imediato da experiéncia-processo corporal na/pela obra. E,
ainda, a experiéncia de imediacdo proporcionada ao espectador, onde o médium, que virtualiza a

extensao da experiéncia do criador é anulado, para ficar s6 a imagem abstracta:

115 «Here, we are influenced by the assumption that seeing the person, capturing a fragment of his life, will
somehow enables us to gain some significant angle not only on his writings, but also on his more fundamental
basic problematic or life purpose. It is not only the working out of the possible traces of rhetoric and charisma,
the potential for identification and heroicization that is of interest, but the assumption that there is unity to a life
and work, some style, motif or underlying structure which gives them coherence” (Featherstone, 1995:35).

18 Pormas de circulagdo e interagdes que Becker nomeia “mundo da arte”: the term art world is just a way of
talking about people who routinely participate in the making of art works (Becker, 1982:161).
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Através do apelo dirigido ao publico, Helena Almeida promove, por um lado, o desvendamento dos dialogos
que este ininterruptamente estabelece com a pintura, por outro, demonstra a dimenséo constituinte que esses
mesmos dialogos contém. Entre o diferimento pictorico e a proximidade dialégica, o espectador assume uma
continuidade constituinte, que o entendimento convencional ocultava, sem a conseguir anular sobre a forma
duma contemplacdo passiva. Torna-se, em suma, um vector indispensavel da pintura genérica, no ambito da
qual encontra a sua inteligibilidade (Braz, 2007:113)

Utiliza-se, por isso, a “continuidade do tempo” comprimido e cristalizado e, também, expandido.

Transformado em mancha, linha ou marca.'*” Alias, também pela prética da série, quer em HA, quer em

JM, se transmite a ilusdo do movimento, continuidade e expansdo de uma ideia figurada. Passando para

0 espectador a possibilidade da apropriagdo em percurso de uma narrativa ficcional.

Molder apela também ao virtual — “esse devir que urde criativamente os ritmos vitais, [e que] deve

ser pensado muito além dos ambientes digitais” (Fonseca, 2006)™*® — através dos meios fotograficos e

das suas personagens. Assim como a velocidade e continuidade do tempo “imaterial e (in)expressa” na

polaroid, nos zincos, ou na fotografia. A sua estética evoca uma interrogacéo sobre quem perscruta

17 A fotografia de Man Ray, Explosante Fixe (1934) é um exemplo desta estratégia de representacdo, onde a
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compressdo e expansdo do tempo tém lugar apresentando o movimento transformado em imagem (Sardo,
2002:172).

“Q virtual, no seu movimento processual com o actual, em co-implica¢Ges imanentes, activa tudo o que
perdura o suficiente para que 0s nossos sentidos possam captar formas, matérias e coisas, enfim, para que
possamos perceber, objectivamente, uma realidade. A virtualidade pode ser pensada como um movimento
singular, repeticdo ritmica de forcas diferenciantes, pelas quais 0 mundo ndo péara de se realizar. Neste
momento, o virtual é a forca do tempo do devir, uma combinatéria de encontros de linhas de forga que por si
sO6s ndo tém forma nem significacdo, que também ndo possuem conteddo nem realidade empirica, mas
perfazem toda a plenitude sensivel do real. No seu movimento pde em marcha (...) a simultaneidade, a
contemporaneidade ou a coexisténcia de todas as séries divergentes do tempo num encontro conjunto de
amplexos”. Ja o virtual/digital representa o paradoxo da actualidade criado “pela performance tecnoldgica de
velocidades sobre-humanas de fluxos digitalizados e de multilinearidades, um espaco simulacral de
‘mediagdo imediata’, criando segundo Braganca de Miranda (1996 apud Fonseca, 2006: n.p.) o ambiente
propicio as tecnologias de controlo do imagindrio”. Na imagética da actualidade, a “multiplicidade
processual, paradoxal e criativa do tempo™ caracteristica do virtual, é construida em interacgdo através da
dindmica de “fluxos tecnoldgicos e mediaticos e de multilinearidades™ que transformam e afectam o corpo
num espaco simulado de imediagcdo. Do qual os modos de representacdo dos corpos fazem parte. Desta
forma, se expde o vinculo entre a imagem e o corpo protagonizado por estes “mecanismos processuais da
realidade do virtual” perceptivel a sensibilidade e & experiéncia humana através de numerosas formas de
simulacdo e virtualizagdo dos corpos. Uma “convergéncia entre técnica ¢ a experiéncia da sensibilidade”,
também dada nas imagens artisticas (ver Miranda, 1996; Deleuze, 1998; Bergson, 1999; Cruz & Miranda,
2002; Fonseca, 2006).
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quem, se é o observador que olha a obra, ou vice-versa. Primeiramente, a imagem é dada a percepcao
como objecto (artistico ou obra) e s6 depois como imagem, i.e., como a representacdo visual de um

objecto, ou projeccao da mente do autor.

Molder situa o seu trabalho entre um excesso de realismo e a falta dele, entre a iluséo e a tragédia. As varias
séries em que Jorge Molder tem vindo a trabalhar desde os anos setenta vivem em torno de dois vectores
essenciais, a serielidade e a duplicidade. Esta advém da encenagdo dos auto-retratos e das auto-
representagdes, jogo quase omnipresente em torno de alguém que olha o espectador como se fosse um duplo
do artista, um seu fantasma. Enquanto a serielidade provém de duas caracteristicas, uma operativa, outra
cognitiva. Por um lado, fotografar é funcionalmente um acto de reproduzir, € um dispositivo reprodutivo, de
pessoas, coisas, ambientes e situacbes. Todavia, este dispositivo como que suspende o tempo, como que fixa
0 instante, e fixando-o torna-o reflexo, isto é, capaz de ser reenviado outra vez. Mas, por outro lado, a
serielidade traduz a perda da aura. No entanto, é de contemplagdo que Molder sempre fala nas suas séries
onde um olhar fixa um outro atentamente (Guimaraes, 2003: n.p.).

A “imagem e o0 corpo constituem uma das mais determinantes e inquietantes ligagbes” da
contemporaneidade. Na obra dos dois artistas o corpo multiplica-se em imagens, como dimensao técnica
e expressiva da ligacéo arte /vida. De tal forma os criadores vivem, “cada vez mais imaginariamente a
sua historia, a sua identidade e as suas relacdes, como se fossem, eles mesmos animados, por essa vida
imaginéria das imagens dos [seus] corpos” (Cruz, 2002:43).**°

A intimidade corpo/imagem, dado constante na obra de JM e HA, investe 0 corpo como
“totalidade atractiva de producédo de intensidade” (ibid.). O corpo est& nas imagens, segundo uma logica
ndo mimética, e talvez, com ligagdo profunda entre imagem e desejo. Como na cultura contemporénea
que tem a “fabricacéo eficaz do simulacro, mais votada a fabricacdo da seducéo e da sugestéo, do que

votada ao prazer”. O belo e o sublime como “um estado continuamente on da experiéncia

contemporédnea dos corpos” (Cruz, 2002:30-31).*%

119 com Bergson (1999), no final do século XIX, passou-se da “virtude potencial dialogica aristotélica” (ou seja,
do principio da identidade e da ndo-contradigdo, representado pela oposicdo entre a possibilidade e a
existéncia real), para um principio do paradoxo, explicado no primeiro caso, pela ideia de que “por natureza,
o virtual é incaptavel ao horizonte da realidade vivida; por natureza os problemas que perfazem o virtual
escapam a consciéncia, ndo havendo experiéncia do virtual como tal, uma vez que ele ndo é dado, e nao tem
existéncia psicoldgica”. No segundo caso, € a “multiplicidade processual, paradoxal e criativa do tempo”
(Fonseca, 2006: n.p.). De facto, o “virtual” na actualidade obedece a definig¢do, paradoxal: algo potencial, de
que ndo era possivel ter a experiéncia sensivel e, passou a ser real/possivel pela experiéncia tecnologica.

120 Esta “nova arquitecténica em construcdo™ assume uma forma oposta & figura inaugural do corpo como prisdo da
alma, j& que este seria pura incorporalidade, pura animacédo, puro simulacro, dependendo, exclusivamente, da
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A racionalidade teorica e pratica constitui-se em grande medida a custa da modelagéo da sensibilidade e dos
afectos, por um dispositivo que é na sua origem metafisico, e depois politico, moral, estético, e hoje também
técnico. (...) Uma das fungdes deste dispositivo foi a de produzir figuras onde esta disposi¢do da afeccéo
pudesse ser interpretada e controlada. As nocBes de paixdo, sentimento, tém cumprido essa funcdo de
declinar as afeccdes e as inclinacdes humanas, sendo transversal a prépria distingdo entre corpo e alma, uma
vez que esta ndo era suficiente para garantir esse controlo, na medida em que a afec¢éo tende precisamente a
dissolver as fronteiras entre corporalidade e espiritualidade (Cruz, 2002:31-32).

Nas imagens exploradas pelos dois artistas, a técnica € uma potencialidade para expressar a
movimentagdo interna da alma e das suas afec¢Ges. Convoca a matéria € 0s corpos, 0s animos, as
inclinagdes e as atracgbes que os movem, afectam a construcdo do corpo e as suas possibilidades. O
corpo é protagonista do discurso técnico em HA e JM, porque “se mostra, finalmente, como aquilo que
é, uma construcdo historica e ideal”, [que] “abriga a fragilidade da carne no espaco humano que a alma
criou” (Cruz, 2002:31).

Da vida afectada pela experiéncia sensivel, pelas emocdes e pelo prazer, surgiu no século XVIII,
uma nova sintese — a estética — que visava a experiéncia pela sensibilidade. Reelaborou a questdo das
faculdades sensitivas em que os sentimentos do belo e do sublime respeitam as almas sensiveis. A
estética corresponde a elaboracdo ocidental, a de uma sensibilidade construida, trabalhada e, controlada,
que e dimensdo cultural e ndo natural. Se a estética parecia uma compensagao em relagdo ao pensamento
dominante da racionalidade técnico-cientifica, a verdade é que os discursos, da estética e da razdo
moderna, parecem complementar-se. A propdésito Cruz (2000b) refere que a metafisica da afeccéo e
estatizacdo € um problema que se tornou tecnoldgico, sendo necessario na compreensao dos seus
sentidos “unificar as almas e os corpos”. Mas de uma forma culturalmente situada, regulada pela “técnica
da afecg@o”, e por fluxos tecnoldgicos e mediaticos, no caso dos artistas, efectivados na arte e pela arte.
Assim como a arte j& ndo € apenas representacdo, mas criagdo da realidade, trata-se de unificar o criador
e a obra, numa unidade ja ndo gerida apenas pelo paradigma do carisma/vocagdo ou do belo, mas pelas
regras do corpo, da mediatizagdo e da técnica. Multilinearidades discursivas e tecnolégicas convergem

ante a experiéncia e vivéncia dos corpos, revelam duplamente, pelo uso/experiéncia do corpo do artista

matriz légica e digital actual. Na nova arquitectdnica, “as materialidades perdem rigidez e ganham plasticidade,
ao mesmo tempo que o animico pode ser emprestado a todas as coisas” (Cruz, 2002:31).
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na obra, e pelo olhar/experiéncia do espectador ante essas imagens artisticas, a demonstracdo da

sensibilidade através da imediac&o da condic&o corpdrea. ***

121 «A metafisica da afecgdio tem como finalidade prioritaria circunscrever o corpo e as suas experiéncias, apenas na
medida em que ele surge como o lugar radical do ser tocado, isto é, de uma experiéncia onde ndo ha distancia,
mediacdo, ou relacdo, mas sim impressao, contacto, ligacdo (...) [pois] a técnica moderna investe ndo apenas no
dominio da natureza, da producéo e do trabalho, mas também da cultura e da sensibilidade” (Cruz, 2002:32).
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7. AREPRESENTACAO DO CORPO COMO PRATICA ARTISTICA E DISCURSIVA

7.1. Representacgdo visual do corpo: producao, reflexividade e redes

Por praticas de varios tipos entendem-se as actividades habituais e situadas (no tempo e espago), em que
os individuos agem através da mobilizacdo de recursos (materiais e simbolicos) (Mouzellis, 1990 apud
Chouliaraki & Fairclough, 2005:21). As praticas envolvem diversos elementos na sua producdo.’”” O
espaco das praticas da representacdo do corpo é o das accdes dos artistas que, obedecendo a uma certa
regularidade, repeticdo ou normatividade (e envolvendo pessoas, relagbes, recursos) configuram
acontecimentos. Desde as obras, as suas circunstancias (exposic¢des, bienais, encontros artisticos, etc.).
Sao assim, caracterizadas por estruturas distintivas proprias relacionadas com estruturas externas e
circunstanciais.

As préticas, tal como a identidade estdo sujeitas a uma “permanéncia relativa” €, a transformacao
e mudanca (Chouliaraki & Fairclough, 2005). As praticas artisticas ttm sempre uma dimenséo reflexiva,
nas representacfes dos artistas. O discurso é sempre um momento significante das respectivas praticas,
cujos efeitos (econémicos, plasticos, discursivos, visuais) sdo tdo consideraveis, como os elementos que
as constituem (tecnologia e corpo). Mas por se localizarem numa “rede de praticas™ instituem-se em
“momentos” como a visualidade, a materialidade, a legitimacao, etc.

Muitas vezes os individuos (como os artistas) ocupam posi¢des contraditérias dentro das redes de
praticas sociais que desenvolvem, ora como produtores, ora como consumidores de algumas, ou mesmo,

ora como sujeitos, ora como objectos da pratica da representacdo. O que resulta na heterogeneidade dos

122 segundo Chouliaraki e Fairclough (2005:23) nas sociedades modernas as praticas desenvolvem-se segundo
formas e relagdes de producdo altamente complexas. Normalmente encontram-se organizadas em grandes
distancias de tempo e espaco, e operam mediante tecnologias de mediacdo sofisticadas, incluindo a
informagdo tecnoldgica contemporanea. As praticas mais elementares que envolvem a co-presenca num
tempo e espago estabelecido continuam a existir, e tém a sua importancia, mas encontram-se fortemente
ligadas a dominios de praticas mais complexas. Qualquer pratica de produgdo envolve especificidades quanto
as pessoas, recursos e tecnologias. Os recursos sao fisicos e simbolicos, como fotografias e outras imagens. A
arte existe em préticas semiéticas organizadas, como discursos. Estes elementos aparecem internalizados na
pratica; porém, ndo se reduzem uns aos outros. Existe uma relacdo dialéctica entre eles, que mostra os poderes
generativos que constituem as praticas (Harvey, 1996 apud Chouliaraki & Fairclough, 2005:21). Na perspectiva
do realismo critico, as dimensdes e niveis da vida humana (bioldgico, social, psicolégico ou semiolégico e
linguistico) tém estruturas proprias com diferentes efeitos generativos nos acontecimentos.
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discursos e de posicOes de identidade. Entre as varias “redes de praticas” pode haver relagdes ndo
lineares ou até dissonantes (Chouliaraki & Fairclough, 2005). No caso da arte lembre-se a autoria

formal e o caracter testemunhal do autor das obras:**

Acho que ndo ha objectivo nenhum, essa é a minha opinido sobre o que é a arte. A procura da arte ndo é uma
procura sistematica. As ciéncias sao sistematicas, organizadas, e tém de produzir alguma eficacia. A eficacia
da arte é da ordem das formas, ndo corresponde a um encaminhar-se para a verdade; é algo que tem a ver
com um alargamento do campo das interrogac6es e um aprofundamento no sentido de o abismo cada vez ser
maior no campo das certezas. A arte ndo é da ordem da finalidade. A arte é feita de tentativas,
experimentacdes, desvios, transformagdes, transtornos, modificagdes, alteracbes, e isso engendra um
bocadinho de espago de manobra de forma a produzir pequenas distancias, que permitem exactamente ser
observador e coisa observada (JM apud Vieira, 2009).

O exemplo de JM e HA mostra a interessante ambiguidade ou bivaléncia no contexto das praticas
artisticas pois no seu trabalho podem “ser a coisa observada”, mas também actuam como observadores
do que os envolve. E um contraste significativo para a producéo e reflexividade das préticas sociais, e
também relagdes de poder. As obras com essa operabilidade reflexiva manifestam I6gicas pessoais e
também efeitos de posi¢Oes dos artistas no seu contexto. E, as obras estdo perpassadas pelos discursos
visuais, mediaticos e ideoldgicos.

As préticas incluem na sua constituicio um elemento reflexivo, porque ao agir os artistas
produzem representacdes sobre o seu proprio trabalho. O que sugere que ndo existe uma oposi¢do
simples entre pratica e teoria. As representacdes reflexivas dos artistas sobre o que fazem sdo em certo
sentido, “teorias” sobre as suas praticas e delas fazem parte intrinseca. O que se aplica também ao
respectivo aspecto linguistico das préaticas artisticas reflexivamente “teorizado”. Esta forma de
conhecimento praxioldgico e sobre as praticas coincide, tal como Giddens refere, na dupla hermenéutica
(1993:170 apud Chouliaraki & Fairclough, 2005:26): lida com um mundo pré-interpretado, no qual o
sentido desenvolvido pelos sujeitos activos participa na produgdo desse mundo. E indica as praticas que
envolvem o uso da linguagem (em diversas acepcdes), pelo que as construcBes discursivas sdo uma

dimensao essencial delas.

12 No paradigma de Bourdieu a homologia de posicoes/redes de praticas estabelece a polaridade discutivel entre
artistas “novos” e “velhos”. Mas, ao nivel mais vasto, nas redes de préaticas, relacionam-se os diversos agentes
gue compdem o mundo da arte, artistas, comissarios, curadores e instituicdes (e.g., fundacdes e museus).
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As préticas podem depender destas construgdes (auto-reflexivas) para ancorar as relacdes de dominag&o.
S&o entdo ideologias com um efeito generativo. Os discursos trabalham ideologicamente ““dentro” das
praticas, ou indirectamente nelas (Chouliaraki & Fairclough, 2005:26).

Assim, a gquestdo entre teoria e ideologia coloca-se a dois niveis. Segundo Bourdieu e Wacquant
(1992 apud Chouliaraki & Fairclough, 2005:28), primeiro, a teoria é ela propria uma prética, o que
levanta a questdo da “existéncia dos conhecimentos ideoldgicos dentro das auto-representagdes
reflexivas sobre a teoria”. Depois, levanta a questdo dos “efeitos ideoldgicos da teoria sobre a pratica
social sobre a qual teoriza”. Os dois estdo interligados porque “a capacidade da teoria para resistir a
apropriacdo ideoldgica depende da sua capacidade para resistir as auto-representagfes ideoldgicas e
reflexivas sobre a teoria”. Para minimizar os efeitos ideol6gicos da teoria, as praticas tedricas devem ser
reflexivas clarificando as suas proprias condicfes de possibilidade, incluindo a sua localizagdo dentro
das redes de praticas e os efeitos internos das suas relacdes externas. Uma prética tedrica critica deve,
pois, esclarecer quais as operantes (e relagdes) constituintes das praticas sociais, identificando os
mecanismos que produzem os antagonismos e as lutas no seu interior ou entre elas. De acordo com
Bourdieu e Wacquant (1992:51 apud Chouliaraki & Fairclough, 2005:28) as ciéncias sociais investigam
a interac¢do entre esses mecanismos. Contudo, a pratica tedrica e critica “tem um interesse particular no
conhecimento das praticas sociais que teoriza”, o qual problematiza as relagdes de dominagdo e os meios
para as suprimir (manter ou transformar), e a posiciona dentro das préprias lutas que envolvem as
praticas. Ao mostrar 0S mecanismos sociais gque asseguram a manutencdo da ordem estabelecida e cuja
eficadcia simbdlica assenta no nado-reconhecimento da sua légica e efeitos, a ciéncia social,
necessariamente, adopta uma postura em relacéo aos debates politicos. ***

Neste sentido, adopta-se uma visdo dialéctica da pratica que rejeita o determinismo das estruturas,
mas também o voluntarismo incondicionado dos individuos. Todavia, a dimensdo institucional das
praticas é importante, porque as instituicbes tém ldgicas internas que ndo podem ser reduzidas
inteiramente a estruturas abstractas, nem por outro lado, apenas a grupos de acontecimentos (Cohen,
1989 apud Chouliaraki & Fairclough, 2005:22). A representa¢do como préatica discursiva também é uma

forma de mediacéo entre formas de discursividade instituidas (socialmente reconhecidas) sobre estes

124 Reconhece-se que ao realizar uma analise dos discursos sobre a pratica artistica da representacéo (ela propria
uma pratica discursiva), a investigagdo toma parte nesse discurso. E também contribui para a sua
transformacdo ao (re)criar um novo/outro discurso tedrico/socioldgico sobre as ditas préticas. Porém, ndo se
pode ainda conhecer o tipo de efeitos que esse discurso pode produzir.
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artistas, e a fenomenologia concreta da auto-representacdo em HA e JM. O que permite articular a
dindmica associada a pratica de representar 0 corpo, nestes casos individuais, com codigos de
significagdo mais vastos.'?

A importancia social do discurso reside no seu reconhecimento como parte da ac¢éo e, a0 mesmo
tempo construcdo reflexiva (significacdo) dos artistas, por seu turno com capacidade para transformar a
ordem instituida, reflexivamente questionando as suas formas hegemonicas. Por exemplo, pela
mobilizacdo de contra-ideologias ou discursos dissidentes. Face a tais alternativas, a legitimacdo é mais
probleméatica e a ordem institucional fragmentada. A legitimacdo institucional envolve doxas,
conhecimentos e ndo apenas de valores. Emerge da produgdo e reprodugdo de “universos simbolicos”,
cosmologias, especificagbes implicitas e explicitas da natureza do mundo, do lugar dos individuos e das
suas criagdes (Berger & Luckmann, 1967:110-46 apud Jenkins, 2008:160). Para Jenkins (2008:160), os
“universos simbolicos” podem ser pensados como “conhecimento comum” ou “pontos de vista
colectivos”. Importa assim, estudar a linguagem da representacdo como um sistema de significados
comuns, dando atencéo as regras, praticas e relagdes sociais que a produzem e regulam, nos varios niveis
estruturais. A analise do discurso ndo se reduz as relagdes de poder, nem a analise socioldgica ao
discurso, considera-o antes, como um “momento”, em articulagdo com outros, da vida dos artistas
(Chouliaraki & Fairclough, 2005:6). Do mesmo modo néo se defende o determinismo do corpo, apesar
de se reconhecer a sua condicdo originaria na estruturacdo destas praticas particulares, como em certa
medida da vida social. Defende-se que a legitimacdo de discursos sobre o corpo, ou outros aspectos
relativos aos artistas é reciprocamente estruturada na interacgdo, entre o criador e 0s mecanismos de
divulgacéo das obras que a integram. A legitimacdo aparece assim, como um conjunto de conceitos,
ideias ou discursos com 0s quais 0s artistas jogam a sua afirmacéo (Jenkins, 2008:173), até atingir o
reconhecimento.

A pratica discursiva da representacdo do corpo tem, portanto, mecanismos para o reconhecimento,

tais como estratégias discursivas de divulgacdo, interac¢do e legitimacéo, que relacionam a ideia original

250 conceito de articulagdo significa “observar como as relaces entre os elementos da vida social, se
estruturam de forma a estabilizarem-se em permanéncias relativas dentro das praticas, e ao mesmo tempo se
transformam na medida em que se constituem em novas combinag¢Bes entre si”. Enquanto a “permanéncia
relativa” das praticas pode ser vista como instituicdes especificas ou como complexos de instituigdes
(Chouliaraki & Fairclough, 2001:21-22).
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do artista (auto-representacdo) com outras esferas institucionais (o sistema cultural, a politica ou o

mercado).

7.2. Para o entendimento discursivo da representacdo do corpo

O discurso refere-se a grupos de declaraces que estruturam a forma como uma coisa € pensada, e a
forma como as pessoas agem com base no que pensam. Por outras palavras, € um conhecimento
particular sobre 0 mundo, que da forma ao modo como os aspectos desse mundo sdo entendidos (Rose,
2007:142).*%

Os discursos articulam-se através de todos os tipos de imagens visuais, verbais e de textos, bem
como das préaticas que essas linguagens permitem. A diversidade de formas pelas quais os discursos se
articulam implica a intertextualidade, que cruza significados por varios meios (Rose, 2007:142). Para
Foucault, por exemplo, o discurso era uma forma de disciplina ligada ao poder; o que, por meio desse
discurso, engendra um determinado pensamento e accdo. Sugeriu que a predominancia de certos
discursos se deve a sua localizagdo em institui¢cdes socialmente totalitarias, e uma suposta “verdade
absoluta”. Segundo Foucault, a construgdo de “regimes de verdade” esta no centro do cruzamento da
relacdo poder/conhecimento (Rose, 2007:143-144). Foucault ndo estudou a lingua, mas o discurso como
sistema de representacdes, considerando a inter-relacdo entre escrita e fala, tal como regras e praticas
deliberantes de discursos, inclusive regulamentados em periodos histéricos (Hall, 2001:72). Todavia,
como proposto por Chouliaraki & Fairclough (2001:6) o discurso ndo deve ser reduzido as relagdes de
poder, nem a analise social & analise do discurso. Esta deve implicar a percepcdo do discurso (a
linguagem, mas também outras configuragfes semioticas, como imagens visuais) como um elemento das
praticas sociais, a par de outros (como as instituicdes ou os valores). E é também influenciado por eles. A
abordagem envolve, pois, uma cuidadosa analise linguistica e semi6tica de textos (por exemplo, artigos
de jornais ou andncios) e interaccdes (por exemplo, conversas ou entrevistas), desempenhando um papel

importante na andlise social. Assim, a andlise do discurso visual extravasa a questdo do poder (por

126 O termo discurso refere-se aos elementos semiéticos das praticas sociais. Inclui a linguagem escrita e falada (em
combinacdo com outros elementos semioticos, como e.g., sons); a comunicacdo ndo-verbal (expressdes faciais,
movimentos do corpo, gestos), e imagens visuais (fotografia, desenho, pintura, imagens digitais). Pode ser
observado como um momento das praticas sociais em articulagdo com outros momentos nao discursivos das
mesmas (Chouliaraki & Fairclough, 2005:38).
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envolver aceitacdo ou rejeicdo da obra num dado contexto social) (van Dijk, 2001:352), requer,
igualmente, ligac6es com outras dimensdes da realidade e contextos relacionais.

Uma vez que se considera que as praticas sociais sao incorporadas, o discurso figura de duas
maneiras no dmbito dos casos HA e JM: a representacdo do corpo é uma prética discursiva, e o corpo é
discursivamente representado, ou seja, € uma pratica produtora e produto dos discursos sobre o corpo. A
representacdo visual dos corpos como pratica artistica e discursiva é expresséo de visualidades concretas
implicando representagdes sociais sobre 0s corpos, sobre as quais operam os artistas. Neste sentido, estas
praticas sdo também ideoldgicas. Mas, esta investigacdo aborda o discurso mais de forma pragmatica
como um “‘sistema aberto”. Assim, 0 processo de andlise discursiva da obra de HA e JM tem como
objectivo interrogar os sentidos estabelecidos nas diversas formas de produgdo discursiva, verbais e
visuais, cuja materialidade produz sentidos para a interpretacdo (Caregnato & Muitti, 2006:680). Desta
forma, a critica da obra é considerada mais do que um método, constituindo um campo especifico da
investigagdo, porque permitiu trabalhar com diferentes tipos de dados, descrevendo diferentes
actividades de investigagcdo (como o estudo da linguagem visual como processo, ou como esta se
constitui no decurso da interaccéo e os seus significados; identificar padrdes de linguagem e as praticas
relacionadas com esses padrdes; o estudo das linguagens textuais em termos formais identificando os
seus principais atributos (Taylor, 2001:5-10).

A andlise discursiva da obra de HA e JM visa interrogar as diversas formas de producdo
discursiva, verbais e visuais e, sentidos segundo l6gicas de interpretagdo (Caregnato & Mutti, 2006:680).
A abordagem trabalhou com diferentes tipos de dados e processos.

A andlise discursiva contesta a ideia de sentido Unico dos enunciados, permitindo leituras
maltiplas. O investigador precisa “ir para além do enunciado para chegar ao enunciavel através da
interpretagdo” (Caregnato & Multti, 2006:680-681). O sentido € um elemento simbdlico, ndo é fechado,
nem exacto, e sempre pronunciado a partir de condicBes de producdo especificas. Para a procura de
sentidos, nesta investigagdo concorrem a linguagem visual, do corpo, verbal e textual. Mas a linguagem
é também o sitio onde os significados s&o criados e se transformam, assim como o meio pelo qual se
transmitem. Pelo que a anélise discursiva é multidimensional. Abrange, respectivamente: a forma como a
linguagem da representacéo viabiliza a compreenséo da corporalidade nestes artistas; a forma como eles
a utilizam e com que significados; e formas mediaticas de reconhecimento e legitimacdo (quer para as

obras, quer para identidades sociais dos artistas).
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Quanto a analise da imagem do corpo importa fazer mais algumas consideracdes sobre o que significa a
sua visualidade como constructo social e cultural. De fato, como Rose (2007) afirma enquanto o visual
abrange tudo o que o olho humano é capaz de ver, a visualidade é a maneira como a visdo se construiu, e
estd intimamente relacionada com as expressdes “o que se v&” ¢ “como se vé” e a forma como sdo
culturalmente construidas. Além disso, sdo objectos da cultura visual, que no “regime escopico”
moderno faz “equivaler visdo a conhecimento, e reconhece uma ligacdo particular entre todas as formas
de comunicacdo”. No seu uso mais sistematico, este termo indica uma “ordem visual ndo-natural que
opera a um nivel pré-reflexivo para determinar os protocolos dominantes de ver e estar sob o olhar
publico duma determinada sociedade” (Martin Jay, 1988). Muitos aspectos da cultura visual
contemporanea cobrem o estudo da ciéncia e tecnologia, incluindo meios electrénicos hibridos, a ciéncia
cognitiva, neurologia, e os estudos mais recentes sobre o desempenho, a imagem e teoria do cérebro.
Porém, 0 ‘“regime escOpico” da pds-modernidade ndo é nem historicamente inevitavel, nem
incontestavel. Ha formas diferentes de ver o mundo e a tarefa critica € diferenciar entre os efeitos sociais
dessas diferentes visfes. Tais formas especificas produzidas por certos regimes parecem essenciais para
0 estudo do visual (e dos seus significados, como visualidade), e também porque se encontram ligados
com relagBes sociais de poder e a sua transformacéo (Rose, 2007:5). O estudo da representa¢do do corpo
insere-se, assim, como pratica artistica e discursiva, no dominio da producdo de sentidos

visuais/visualidade.**’

7.3. O uso de métodos visuais na analise da representacéo do corpo

De acordo com Rose (2007:6-12), embora a maioria dos estudos sobre imagens visuais se refiram a
interpretacdo do seu significado, hd também varios estudos sobre “praticas de visualidade” e sobre a
“agéncia dos objectos visuais”. Estas perspectivas tém sido exploradas a partir de multiplos pontos de

vista, desde a historia da arte aos estudos culturais. Nas varias linhas (estruturalistas, pds-estruturalistas

2T\ representacdo visual do corpo é, neste ambito, interpretada como mecanismo com configuracdes e
instrumentos proprios, que reflecte visualmente o mundo, conferindo-lhe uma ordem signica. A visualidade
presente neste modo de representacdo remete, por um lado, para a existéncia de técnicas, tecnologias e
mediatizacdo; e por outro, para linguagens precisas fundadas na visualidade. Ou seja, para médiuns visuais ou
audiovisuais (o desenho, a fotografia, a pintura, o video, etc.) e imagens com os seus diversos modos de
expressao (pictoricos, dpticos, perceptivos) (cf. Campos, 2010:118).
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ou historicas), a maioria dos métodos é qualitativa. Apesar dessa diversidade que dificulta a
generalizacdo, a autora sistematiza cinco aspectos fundamentais para a interpretacdo e avalia¢do critica
das imagens visuais: i) 0 modo como as imagens representam ou visualizam a diferenca social; ii) a
observacdo do que sdo as imagens, mas também de como séo olhadas'?; iii) a énfase da “cultura visual”
como incorporagdo de imagens visuais numa cultura mais ampla; iv) o argumento de que as audiéncias
procedem a interpretacfes reforcando o significado e efeitos das imagens; v) a afirmacdo de que as
imagens tém a sua propria agéncia: “uma imagem é pelo menos potencialmente um local de resisténcia e
recalcitrancia, do irredutivelmente particular, e do subversivamente estranho ou agradavel” (Armstrong,
1996:28 apud Rose, 2007:11). A agéncia da imagem ndo se circunscreve, pois, ao significado em si, a
imagem produz efeitos, “faz algo de Unico pela sua visualidade, que vai para |4 do seu significado,
algo como a natureza sensorial da experiéncia do olhar” (Mitchell, 1996, van Eck & Winters, 2005
apud Rose 2007:22).

Uma imagem reflecte significados criados noutros lugares, como catélogos, revistas e jornais, mas
funciona em conjunto com outros tipos de representacéo (e.g., sobre a alimentag&o, o corpo, 0 género, a
salde, a biologia, a idade, a politica, etc.).129 Em suma, todas as imagens visuais s3o “multimodais”, ou
seja, 0 seu significado constroi-se sempre relativamente a outros objectos, incluindo textos escritos e
muitas vezes outras imagens. Contudo, ndo sdo redutiveis aos significados desses objectos (Rose,
2007:11).

Neste sentido, na interpretacdo de materiais visuais (documentais)*® é possivel distinguir varios
niveis ou planos de andlise: i) o plano da producéo; ii) o plano das audiéncias; e, iii) o plano da propria
imagem. E, as modalidades: i) tecnoldgica (qualquer tipo de dispositivo designado para ser olhado, ou
para melhorar a visdo natural, desde pinturas a 6leo a televisdo ou internet [Mirzoeff, 1998:1 apud Rose
2007:13]); ii) composicional (no que se refere as qualidades materiais de uma imagem ou objecto visual,

relacionadas com estratégias formais, o contetdo, a cor, a organizacdo espacial); e, iii) social que se

128 | embre-se, mais uma vez, John Berger e o que ele designou por “modos de ver”: “Nunca olhamos para um
objecto Unico isolado, olhamos sempre para a relagdo entre as coisas e nés mesmos” (Berger, 1972:9 apud
Rose, 2007:12).

129 por exemplo, os cartazes do construtivismo russo que tém a ver com representaces sociais e politicas
bastante especificas; o desenho cientifico, que envolve representacBes sobre a biologia, ou a salde; na
publicidade, representagdes sobre regimes de alimentago, dietas, corpo saudavel, etc.

130 Found visual objects, por oposicdo aos que podem ser produzidos pelo investigador. A expressdo refere-se a
fontes visuais documentais previamente disponiveis (ver Rose, 2007:10-12).
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reporta a diversidade de relagBes econdémicas, politicas e sociais, bem como préticas que circundam as
imagens (como sdo observadas e visadas). Estes niveis e modalidades, muitas vezes cruzam-se e a
interpretacdo requer a utilizacdo de multiplas metodologias: analises de conteludo, semioldgica,
antropoldgica, discursiva, estudos de audiéncias, interpretacdo composicional, entre outras.

Outras contribuicdes para a analise do discurso e da interpretacdo dos materiais visuais sdo Uteis.
Nomeadamente, a analise iconografica-iconoldgica de Panofsky (1939), utilizada na historia da arte,
serve para abordar a propria imagem (nas suas modalidades composicional ou técnica), e no seu
significado simbélico. ** Diversos métodos como a interpretacéo composicional, a anélise de contetido e
a semiologia, aplicados sobretudo aos anuncios publicitarios, reforgaram o conhecimento das imagens.

No entanto, para a investigacdo interessam ndo apenas a composi¢do e o significado das imagens
do corpo produzidas por HA e JM, mas igualmente os seus efeitos e “modos de ver” pelos meios de
comunicacdo social. Lembre-se que estes contribuem para 0 peso excessivo que as imagens visuais tém
adquirido nas sociedades pdés-modernas. Baudrillard (1988, apud Rose 2007:4) referiu que “o real € o
virtual sdo muitas vezes confundidos, afirmando que o regime escépico da pés-modernidade é dominado
pelo simulacro, que ndo é uma cépia do real, mas a maneira como o virtual se torna verdade na
realidade”. “O foco da analise visual deslocou-se gradualmente do contetido para os efeitos e estudo da
visualidade, porque interagimos cada vez mais com experiéncias visuais totalmente construidas
(Mirzoeff, 1998:1 apud Rose, 2007:4). E, como apontado por Haraway (1991), essas experiéncias

visuais &0, actualmente, em grande parte moveis."*

B3 Inclui a fase “pré-iconografica” para a percepcdo das obras de arte sem conhecimento ou interpretacdo; fase
“iconografica” com identificagdo do referente da obra para aquisicdo de significacdo simbdlica; “fase
iconoldgica” tem em conta a obra de arte como produto dialéctico de um processo histérico e social
determinado (cf. Panofsky, 1995 [1939]:1-33).

132 A propésito Donna Haraway (1991) nota que a proliferagdo contemporéanea de tecnologias de visualizagdo de

uso cientifico e quotidiano também caracteriza o “regime escopico” associado a estas tecnologias. E a “gula

ndo-regulamentada” da visdo moével e incorporada na pratica comum. Haraway esté preocupada com as relagdes
de poder articuladas através deste registo da visualidade. N&o obstante, argumenta que esta “gula visual ndo-
regulamentada” da sociedade contemporanea estd mais disponivel para certos individuos e instituicdes, em

especial os que fazem parte da histéria da ciéncia ligada ao capitalismo, ao militarismo, ao colonialismo, e a

supremacia masculina. Segundo ela a visualidade produz visdes particulares de diferenca social — ou hierarquias

de classe, género, raga, sexualidade, etc., relacionadas com a tirania, a opressdo capitalista, o patriarcado e o

colonialismo. Parte do seu projecto é perceber como certas instituicdes mobilizam certas formas de visualidade

através das quais os individuos devem ver e ordenar o mundo. A visualidade dominante nega a validade de

outras formas de visualizacdo da diferenca social (Haraway, 1991:188 apud Rose, 2007:5).
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Assim, a forma como as imagens se transmitem € outro aspecto importante para a analise visual, em
particular, quando existe interesse em saber como as imagens alcancam o espectador. As caracteristicas
dos materiais utilizados restringem o formato possivel e o contelido da imagem, pelo que se deve atender
ao medium da imagem. A atencdo a materialidade da imagem visual e a especificidade do contexto pode
revelar o papel que a imagem desempenha na textura das relaces sociais (Banks, 2001:51). O que
significa observar quadros de interaccdo, redes de relagdes, de divulgacdo, condigcdes de aceitagdo das
imagens (o que foi dito e escrito sobre elas), outros objectos visuais e discussdes (por exemplo, presentes
na consciéncia do espectador).

De facto, “mesmo o significado de pinturas ou esculturas que parecem existir por si (como as que
se podem observar na parede de um museu) obtém-se a partir de um contexto formado pelo que esta
escrito, quer na etiqueta identificativa ou em catalogos, por representacdes do espectador e discussdes
sobre 0 tema, ou por outros objectos visuais que a acompanham” (Becker, 1995:8).

Logo, questionar o significado das imagens € questionar os seus contextos de producdo e
expressividade, atendendo ao seu poder, fungdes e efeitos. Em algumas situagdes criam um sistema

visual “em que o médium ¢ o mais importante (...) ” (Banks, 2001:53):

(...) Foi um processo analitico. Havia com certeza muita intui¢do, mas o processo era fundamentalmente
analitico. Foi uma maneira de desmembrar a pintura de uma forma analitica. Eu recorri a fotografia como
meio de prosseguir esta analise, mas julgo que também foi importante o conhecimento do trabalho de
outros artistas do meu tempo que se interessaram pela fotografia. Era 0 meu tempo. Fui buscar um
médium do meu tempo (HA, 2000 apud Mah 2000).

A anélise do discurso foi um método fundamental para a pesquisa de significados visuais (e sua
legitimac&o) nos casos de HA e JM.*** Na anélise discursiva as condices de producdo, interaccio ou
divulgacdo das imagens, através dos discursos sobre a obra, sdo elementos da sua “‘elaboragdo estrutural”
(Archer, 1995) que poderdo vir a instanciar novos discursos e colocar em relagdo os casos dos dois
artistas. Quanto aos discursos dos artistas, também recorrem a esquemas culturais (habitos discursivos,
convengOes, principios de accdo) vistos como efeito da mobilizacdo de recursos (objectos, capacidades

fisicas ou emocionais, conhecimento) por parte dos artistas, ao produzirem as obras (cf. Sewell Jr.,

133 Consequentemente, com a analise pretende-se ndo s6 “ir para além do seu conteudo” como defendido por
Sontag (2004) no ja cléssico Contra a Interpreta¢do, mas também da “forma”, implicando os seus resultados
(Berger, 2002 [1972]) ou efeitos (Haraway, 1998).
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1992). A representacdo do corpo, em articulagdo com a utilizagdo de dispositivos tecnolégicos na sua
producdo/composicdo (video, fotografia, pintura), socialmente constituem maneiras de inovar, criar e
transformar significados, sobre o objecto artistico e o corpo. Para além de tudo o que ja se disse sobre as
légicas discursivas e imageéticas € importante adivinhar-se aspectos precisos, como por exemplo, a
técnica versus estética; processo versus resultado, forma versus expressdo/necessidade. Escute-se,

entdo, Helena Almeida:

As cores, que eu prépria preparo misturando as tintas, apareceram de uma forma natural, porque também
eram um médium do meu corpo. No comeco foi dominantemente o azul. As questdes estéticas que entdo
me guiavam o trabalho prendiam-se com a espacialidade e com a propria natureza da pintura. Era um
processo abstracto e, a0 mesmo tempo, sélido, porque era como se eu quisesse e pudesse agarrar a
pintura, chorar a pintura, engoli-la... Queria fazer tudo o que me apetecesse fazer com a pintura, tudo
menos ela estar numa tela. Queria liberta-la para o espaco. Nao poderia fazer isso com o vermelho, seria
como se estivesse a engolir chumbo ou a chorar sangue. Quando ponho o vermelho, a mao parece que
pesa. O vermelho é um luxo, uma cor sumptuosa, dramatica, uma cor que me enterra mais no chéo e foi
sobre isso que, a partir de uma determinada altura, me interessou falar. Nuns trabalhos a que chamei o
Perdao também utilizei o branco, cor que me sugere paz. Nunca empreguei as cores por empregar, elas
correspondem sempre aos meus questionamentos sobre a pintura, sobre a matéria em que quero trabalhar.
N&o houve, como ha quem pense, um rompimento do meu namoro com o azul, cor da energia. Esse
didlogo ndo tem fim e ainda o meto, aqui e ali. Mas o que tinha a dizer no comego foi dito. Talvez venha
ainda a sentir necessidade de pér em equacdo novos problemas cuja natureza me obrigue a que sejam
exprimidos pelo azul (HA apud Seixas, 2004).

Os discursos mediaticos, por seu lado, permitem enquadrar as obras no sistema de ideias onde elas
surgem, de modo a compreender as estruturas de sentido em que os autores se baseiam.

Com vista a analisar os discursos visuais e mediaticos, 0 modelo operacional implicou: i) a
observacdo das obras ao vivo, em catalogos e brochuras sobre exposicdes e eventos onde os artistas
participaram; ii) a recolha e analise de textos pessoais e imagens neles publicados; iii) visionamento de
filmes sobre os artistas, disponiveis nos suportes video e DVD; iv) documentarios sobre montagens de
exposicOes e entrevistas aos artistas em programas televisivos e comunicacgdes online (YouTube, sites de
galerias e outras organizacdes); e, v) a recolha de textos, entrevistas, artigos e ensaios publicados em
jornais ou revistas da especialidade, bem como em antologias sobre os artistas.

No cruzamento de modalidades e niveis de andlise visuais, os dados confirmam que a
singularidade por via da corporalidade em HA e JM comparece na identificagcdo/reconhecimento da obra.

Os discursos da e sobre a obra evidenciam a inevitabilidade das formas de (i)mediacdo na consolidagdo
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do nome do artista, afirmacgdo e recepcdo da obra. Olhando para as imagens, retém-se a sua agéncia ja

que, por vezes, excedem o discurso verbal e textual. Finalmente volta-se a problematica da identidade da

obra e do seu sujeito: “ndo sdo auto-retratos, sdo auto-representagdes” (JM); “Nio sdo auto-retratos,

serdo auto-retratos?” (HA, 1982), continua a interrogar-se. “Nao sou eu”, “é um outro”, mas “as imagens

tém a ver connosco. NOs temos a ver connosco com alguma continuidade” (JM, 2010 apud Ribeiro,

2010).

“Mas nao sou eu! E como se fosse outra pessoa, ¢, no fundo, ¢ a busca do outro”, contudo,

“transponho para o suporte as minhas historias, os meus problemas” (HA, 1996 apud Machado, 1996).

Registe-se mais alguns exemplos para essa contradi¢do ou dualidade (sublinhados nossos):

7.4.

Resultando que aquilo, ndo sou eu nem ninguém. Néo podendo referi-los como anénimos, posso pensa-

los, no entanto, como entidades relativamente abstractas, as quais me liga apenas uma vaga impressao de
reconhecimento, como aquela estranha sensagdo que as vezes nos assalta de termos estado num lugar a
que sabemos estar a chegar pela primeira vez (JM, 1994).

S&0 e ndo sdo. N&o sdo quadros-vivos no sentido classico. Séo ficgdes porque ndo sou eu, € como se fosse
um duplo, uma outra pessoa. E uma ficcdo no sentido pictorico. Nos meus trabalhos existe sempre o

plano, o plano da tela em que estou |4 eu. E como se eu estivesse dentro de uma tela, de uma ficcéo.

Quando usei a tinta foi para que as pessoas percebessem que existe um plano do gual eu ndo passo, para

lembrar a superficie da tela. O foco da fotografia € o espaco dessa tela (HA apud Mah, 2000).

Mas n&o sou eu que respiro esta respiracdo. E um movimento quase indelével da minha meméria, daquela

parte da memdria em que recordamos coisas que nunca nos aconteceram. Na nossa memoria as coisas que
ndo nos aconteceram séo naturalmente mais numerosas do que aquelas que vivemos (JM, 2001b).

Categorias utilizadas na analise discursiva

Tendo em vista as caracteristicas do modelo, que ja foram completamente referidas, e o objecto da

interpretacdo que cruza as trés perspectivas (corpo, identidades e representacdo), as categorias para a

analise discursiva foram as seguintes (quadro 7.4.1):

168

“Corporalidade” para além de designar implicitamente as formas de construgéo sociais sobre o
corpo situadas num espago e tempo determinados, implica também a materialidade do corpo-
objecto, ou “corpo vivo” i.e., a existéncia fisica do corpo (para incluir na analise textual as

referéncias ao corpo préprio no sentido operativo das experiéncias da representacdo); e a



experiéncia do corpo-sujeito, o “corpo vivido” afectado, duplamente, pelo corpo produtor e que
é produzido pela vida do sujeito, enquanto sujeito da pratica da representacao (na analise textual
abrange referéncias as experiéncias de representar o corpo no sentido da vivéncia da
representacao);

i) “Identidade”: desdobra-se, por sua vez, em “Identidade da obra”, “Identidade do sujeito na obra”
e “Identidade do sujeito da obra”, permitindo abranger nesta investigagdo, simultaneamente,
dimensGes da vida e da obra dos sujeitos.

iii) “Espagos de (i)mediagdo”: esta categoria percorre a condicdo permanentemente incorporada e
culturalmente mediada, das disposi¢Oes acg¢des e praticas, com participacdo dos artistas.
Pressupbe o uso de multiplas linguagens no desenvolvimento de tais relagbes, sempre pela
(i)mediacéo da corporalidade. Na andlise discursiva desdobram-se em “condigdes originais”
(aspectos da producéo/criacdo, processos), “condigdes de interac¢do” (referéncias a relagdes
profissionais e institucionais no &mbito da actividade); “condicfes de divulgagdo” (formas de
exposicao e difusdo de informacao sobre a obra) e “condi¢des de aceitagao” das obras (locais de
exposicao, suportes, acesso, modos de ver).

iv) “Tecnologia e estética”: categoria que se refere a definigdes estéticas e técnicas assim como ao
seu enquadramento estético e conceptual. As subcategorias “Discurso estético” e “Discurso
tecnoldgico” sdo também parcialmente atribuidas, constituindo aspectos decisivos no delinear da
estrutura formal e semantica dos discursos textuais. As definicOes estéticas sdo regularmente
suportadas por discursos dominantes, por vezes, ideoldgicos, com significados mdaltiplos e
fluidos. Para além de pertencerem as especificidades composicional e/ou formal das obras,

implicam uma concepgao estética mais ampla.'**

134 A Estética é considerada como o ramo da ciéncia filoséfica que teve como objecto o estudo da natureza dos
fundamentos da beleza e da arte. Mas a estética tem outras conotagdes (por exemplo, o sublime, o belo).
Relaciona-se com ideias, conceitos e influéncias filoséficas para o trabalho artistico, o julgamento dos artistas
e de outros agentes. Também a producdo de emocdes sobre o fenémeno especifico da representagdo do
corpo. E, ainda sobre diferentes formas de produgdo de arte (por exemplo, os meios utilizados, as técnicas e
referéncias). Nesta categoria estdo incluidos trechos do discurso ou aspectos visuais relacionados com a ideia
de uma obra de arte e a sua criagdo, composicdo, estilos, géneros, suportes utilizados, técnicas, a relacdo
entre materiais e formas na arte e enfim, entre o processo de criatividade, e o resultado. O “discurso estético e
tecnoldgico” representa, assim, aspectos atribuidos e intrinsecos das obras. Quando assim acontece usa-se a

classificagdo geral de “discurso estético”.
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V) “Expressdo”: a expressdo visual constitui uma configuracdo discursiva ou de linguagem que
espelha as perspectivas pessoais sobre o tema. A forma como o artista se exprime € inerente ao
discurso visual propriamente dito, € a sua linguagem. Por outro lado, a expressao (visual e
artistica) é muitas vezes referida e/ou interpretada nos discursos sobre a obra, sobretudo, pela
carga simbolica na defini¢do dos casos. Esta categoria compreende as subcategorias ““Auto-
representacdo/Auto-retrato”, “Ficcao” (relagdo da obra com outras ficcbes ou influéncias
literarias), “Narrativa” (a obra conta uma historia?) e, por fim, a subcategoria “Discurso do
Corpo” (abrange expressOes e referéncias mais genéricas de classificacdo da representacéo e

experiéncia do corpo na obra).

CATEGORIAS E SUBCATEGORIAS DE ANALISE

Identidade Corporalidade Expressédo Tecnologia e estética Epitioe ~d N
imediacdo
Subjectividade Discurso estético (Ideias, Condicges de
Identidade da obra | (Experiéncia do corpo no Narrativa Conceitos, Fundagoes, Influencias I¢
gt . origem
mundo) Filosoficas e Narrativas)
Identidade do Auto-representagéo/ Condicoes de
Sujeito da obra Auto-retrato interaccao
Materialidade o Discurso técnico (Materiais Condicdes de
Identidade d (Existéncia do corpo no Ficgao Utilizados, Suportes, Tecnologias, divulgagéo
entidace do mundo) Consideragdes técnicas) -
Sujeito na obra . Condicoes de
Discurso do corpo A
aceitacéo

Quadro 7.4.1. Resumo das Categorias da Analise Discursiva

A definicdo prévia das cinco categorias de classificagdo genérica dos casos revelou-se util na
compreensao da problematica e leitura e interpretacao discursivas da obra. A decomposi¢do posterior dos
textos com base nestas categorias serviu para apreender a significacdo central do conceito (representacdo
figurativa do corpo) no ambito da probleméatica em anélise. ™** Foi acompanhada de outros indicadores
(as subcategorias) que descrevem 0 seu campo semantico. A interpretacdo dos resultados, através da

andlise de contelido dos textos por categorias, tem como objectivo reconhecer as caracteristicas do

135 A categorizagdo, ndo menos que a identificacdo, é um processo genérico de interaccdo que envolve definicdes
colectivas externas. A identificagdo dos outros i.e., a sua definicdo de acordo com 0s nossos critérios de
escolha (os quais eles podem ndo aceitar, nem reconhecer) é frequentemente parte do nosso processo de auto-
identificacdo. Mais genericamente, a categorizacdo é uma contribui¢do necesséria e rotineira do modo como
imputamos sentido e previsibilidade ao mundo social complexo, do qual 0 nosso conhecimento é sempre
limitado, assim como do, igualmente, limitado conhecimento que temos sobre os outros. A nossa capacidade
para identificar individuos [ou, neste caso, fendmenos/expressdes] ndo familiares, como membros de
categorias conhecidas permite-nos, a ilusdo de que podemos saber o que esperar deles (Jenkins, 2008:105).
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objecto de investigacdo, ao identificar as suas principais evidéncias (e.g. 0 uso do corpo na obra),
regularidades (e.g., nimero de segmentos dos textos codificados em cada categoria) revelando a sua
pertinéncia e, emergéncia (e.g., agéncia da imagem/efeitos), bem como articulacbes com as diversas
estruturas e condi¢des externas (e.g., conjuntura e contingéncia).

Por sua vez, nesta analise fala-se ndo apenas de andlise de contetdo, mas de analise do discurso,
por se trabalhar com o sentido e ndo unicamente com temas. Um sentido que ndo é simplesmente
traduzido, mas suscitado, de forma a decompor o sistema de ideias que integra a representacdo do corpo
nestes casos. Na analise do discurso a linguagem vai para além do texto/imagem, ao trazer antes sentidos
multiplos (explicitos, implicitos e construidos) (Caregnato & Mutti, 2006).

A andlise textual por categorias constitui uma parte da analise discursiva, que é mais do que uma
mera analise linguistica de textos (artigos, entrevistas e conversas publicadas, ensaios, etc.), implica
significacOes e a relacdo de fendmenos/categorias com a respectiva problematizacdo tedrica. Por outro
lado o termo texto também parece redutor para conter todos os elementos que integraram a analise. Por
exemplo, as imagens/obras e outros como programas de televisdo, videos, paginas Web, ou filmes
documentarios, também descodificados por referéncia aquelas categorias. Por isso, usa-se 0 termo
discurso para significar essas formas de enunciacdo e comunicagdo ndo limitadas a textos escritos (cf.
Chouliaraki & Fairclough, 2005).

Nos capitulos seguintes acoplam-se discursos de dois tipos, 0s dos artistas (visuais e pessoais) e 0s
produzidos sobre eles, tal como sobre o seu trabalho. Regressa-se as categorias e respectiva
decomposicéo textual no capitulo 9, depois da primeira aproximacéo ao discurso visual de JM e HA no

capitulo 8.
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8. INTERPRETACAO DO DISCURSO VISUAL EM HELENA ALMEIDA E JORGE
MOLDER

O objectivo deste capitulo visa interpretar a imagem do corpo na obra de HA e JM, para compreender 0s
sentidos para auto-representacdo, pressupondo as imagens constituintes da dupla singularidade da obra e
do autor. A interpretacdo parte da observagéo das obras, relacionando-as com outras fontes discursivas,
nomeadamente, visuais e mediaticas.

As abordagens do corpo nos dois casos tém um caracter metaforico assente no paradoxo do corpo,
da identidade e da vida, mobilizado nas praticas dos artistas, e na construcdo das narrativas simbdlicas. O
gue significa que se devem olhar, como resultado de experiéncias corporalizadas, de habitus e
embodiments, incluem a incorporacdo e excorporagdo. A visualidade envolve igualmente, sistemas
culturais, cientificos, e estéticos que, como se disse atrds, também estdo nestas imagens, e afectam a
subjectividade artistica.

Diga-se ainda que a presenca de auto-retratos e auto-representacfes na arte contemporénea
comportam perspectivas fenomenoldgicas, visuais e discursivas para as respectivas leituras. Podem ser
pensadas tanto no contexto das nogdes pés-modernas da fragmentacdo e deslocamentos do eu, como a
partir da condicao corporal directamente implicada na expressividade e nas préaticas.

Esta questdo requer um olhar sobre a visdo pés-moderna da subjectividade, agéncia e sujeito,
pertinente para os artistas cujo trabalho se relaciona com as suas “identidades vivas” e articuladas com
uma pericialidade artistica. Isto €, “identidades vividas” como matéria para discursos da alteridade,
ficcdo e abstraccdo. Na teoria social contemporénea a discussdo ajusta-se a um conhecimento que nao
separa 0 corpo das manifestagdes corporais, “o corpo e o mundo sdo feitos da mesma carne; a carne do
corpo participa ho mundo, e reflecte-o simultaneamente, porque ambos se imbricam” (Merleau-Ponty,
1972:225).* Eis porque nas obras de HA e JM, a “subjectividade e materialidade” dos corpos se

encontram em “relacio de transgressio e de conexdo”.**’

1% Remete-se para o capitulo 3 desta tese. Particularmente para a analise do “corpo emocional”, no ponto 3.2.1.

37 Este principio revela uma nova sociologia do corpo e das emogdes, dominios que tiveram “dificuldades em
afirmar a ruptura epistemoldgica que ambos perseguiram, talvez porque ndo foram capazes de unir esforcos
para alcancar um conceito comum e Obvio: o da incorporacdo dos impactos sociais (e.g., tendéncias,
estigmatizagdo, identificagdo) nos corpos e nas mentes individuais” (Dores, 2005). Um entendimento que
acarreta novos olhares sobre o sujeito e a identidade, categorias implicadas nos corpos e nos projectos
reflexivos do self.
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A hermenéutica da imagem advém da sincronia “sujeito da obra” e “sujeito na obra”. As imagens,
mentais numa primeira instancia, sdo materializadas na forma de um documento, uma fotografia, uma
obra de arte, um corpo de acontecimentos. Mas reflectem emocGes, experiéncias e factos da vida, marcas
subjectivas, identitarias, corporais e reflexivas, expressivamente através do corpo na obra, e como
narrativa simbdlica despersonalizada: “A fotografia que tem tantos usos narcisistas é, também, um
poderoso instrumento de despersonalizagdo da relagdo com o mundo, e o0s dois usos Sdo
complementares” (Sontag, 2004:166-167). Neste &mbito, o self do artista, como projecto reflexivo é uma
producdo narrativa psicossocial, construida no &mbito da experiéncia despersonalizada da auto-
representacdo. As condicGes materiais, 0s discursos e as praticas, interagem para dar forma ao eu pessoal
e as suas multiplas identidades (Denzin 1989 apud Andrews et al., 2004). E, sendo culturalmente
situada, a subjectividade do artista, expressa nas imagens, € um lugar de conhecimento incorporado
porque as praticas sociais sdo incorporadas. Uma superficie textual na qual a vida do artista se inscreve
(Smith & Watson, 2001:37). Porém, cada imagem é simultaneamente um lugar de simulacdo e
despersonalizac&o. E um trabalho abstractizante.

Por conseguinte, a realidade do corpo representado em narrativas visuais, como as de HA e JM
nado reproduz somente uma personalidade em pesquisa interior. Reproduz, em vez disso, a necessidade
do artista se manifestar em redes sociais complexas (nos Gltimos anos cada vez mais imateriais e
colectivas através dos dispositivos digitais e tecnoldgicos), e que representam estruturas imageéticas
comuns, bem como partilha de narrativas simbdlicas. Situam os artistas num campo imaginario que
abrange conexdes e relagdes quotidianas, através das quais criam discursos e personalidades, jogando
com diferentes modos de individualizacdo nas narrativas visuais. E mesmo para a mediatizagdo e o
publico voyeur. O gue Vvé este publico? Corpos e rostos abstractos, a0 mesmo tempo que privados e
intimos.

Donde, muitas obras pés-modernas sdo simbolos ambivalentes ilegiveis. A incorporacdo do corpo
na obra, através de multiplos papéis ou personagens, recupera 0 modelo da autonomia do eu, sugerindo
que “a arte p6s-moderna produz simbolos que evocam significados incongruentes e até mesmo
contraditorios, de modo a desconstruir a ideia convencional de que uma mensagem coerente deve ser
extraida de uma imagem ou sinal” (Owens, 1992:70-6). Situa-se entre a autonomia objectual da obra e a

identificacdo com o artista.
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Actualmente a arte contemporanea esforga-se por aproximar a arte da vida, separadas no século XVIII,
com a divisao cartesiana corpo/mente e 0 modelo moderno da autonomia do sujeito, que o distinguia do
poder dos outros e do poder em geral. Mas apesar de ser distinta, a autonomia ndo € incompativel com
outras leis. Também pela dimenséo da corporalidade — nas dimens6es do embodiment e imediacéo, que a
anulam. Assim, a representacdo do corpo em HA e JM € aqui entendida como uma “conjuntura de
improbabilidade” (Luhmann, 1992), pois o si ndo permanece 0 mesmo, é transitorio e mutavel, com a
(des)personalizacdo na obra. Porém, a recriacdo da auto-imagem como processo-experiéncia-projecto
reflecte, ainda que de forma imaginaria, um outro mundo possivel, interior. Além disso, as obras sdo
também propostas para a participacéo e activa¢do do espectador como “continuidade constituinte” (Braz,
2007) daquele processo/experiéncia imaginaria.

E por isso que o modelo de subjectividade evocado pela ldgica pds-moderna fez dela um lugar-
comum que certifica a (aparente) total liberdade de expressdo dos artistas, a par da inconsisténcia da vida
diaria. O mesmo sucede com o corpo e com a identidade, com o eu pessoal versus social. Este € também
0 nucleo da discussdo que vai de individuagdo a identificagdo. O corpo, lugar de controlo individual, na
procura de diferenciacdo pessoal, acaba por se tornar comum (Maffesoli, 1999). A (in)consisténcia da
vida e da identidade contemporanea, a sua (des)continuidade e passagem do tempo, aparece nas obras de
duas outras formas: através do envelhecimento do corpo fisico e com a propria pratica do acto
fotografico (que a torna memaoria e momento).

A auto-referéncia permite que a imagem mude com a fotografia movendo-se com base no
co6digo binario — sou eu/ndo-sou eu. Tal caracteristica produz uma dindmica adequada a complexidade
da arte na actualidade (cf. Luhmann, 1992). Centra HA e JM nas coordenadas da arte pds-moderna e
contemporanea. Os artistas ndo se limitam a seguir uma tendéncia. Constroem antes a prépria relevancia,

com aspectos singulares:

Passei para a fotografia através do desenho. Foi o desenho dos fios (colagens de fios de crina) que me
obrigou a necessidade de ser fotografada. Queria pegar no fio com os dedos, para demonstrar que a linha
no papel se tinha tornado sélida, se tinha libertado do papel, podia ser sentida com os dedos, entrava por
nos, pelas nossas casas, e sO através das fotos isso podia ser exprimido e representado (HA apud
Vasconcelos, 2005).
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Apesar da identidade do artista e da responsabilidade da sua dindmica, na estruturacdo das narrativas
pessoais e das imagens, Ricoeur (1990) lembra que a forma de relata-las também intervém na sua

existéncia:

Como presenca gera uma experiéncia, quero dizer, cada [imagem] pode desencadear uma reacgdo
diferente mas, igualmente, intensa. Quando me aproximo da imagem de pequenas dimensdes ou me
afasto para ver melhor a imagem grande, reajo activamente as suas presencas. No primeiro caso, 0 meu
olhar procura, no segundo caso o0 meu olhar encontra. Enquanto na experiéncia da fotografia grande a sua
presenca também me afecta fisicamente, no caso da imagem pequena é o olhar que comanda. Em ambas
as situacOes a obra é uma presenca (JM, 1998e).

As significacdes reflexivas dos “sujeitos da obra” na construg@o dos discursos da obra sdo importantes na
dupla vertente da compreensdo e legitimacdo desses discursos ou narrativas visuais. Observa-se como a
imagem reside na dimensdo do dptico, ou na experiéncia do olhar, mas também na dimensdo da
experiéncia in/excorporada, com o sentido e experiéncia de habitar um corpo, em que a obra em si, a
imagem, ganha vida propria influindo nas sensacdes que se tem dela.

Nestes casos, a imagem do corpo é caracteristica plastica da obra, resultado de formas de
conhecimento e subjectividade. Por vezes subverte regras e delimitacGes artisticas, outras, 0s proprios
limites corporais. Estd presente nas obras e nos discursos sobre as obras, visual e mediaticamente,

enunciando a sua autenticidade, relevancia e autonomia. Observe-se um outro exemplo:

Eu tanto tenho hostilidade da parte de um pintor como da parte de um fotégrafo. Ambos acham que estou
em campos falsos, que ndo estou no meu lugar. Da parte dos pintores h uma certa irritacdo por ndo estar
a pintar. E da parte dos fotdgrafos questionam porque é que me estou a meter onde ndo sou chamada,
ainda mais quando digo que aquilo é pintura. Mas a maior parte ja ndo pensa assim. Pode haver essa
maneira de pensar, mas também existe outra em que tanto os pintores como fotégrafos acham interessante
[0] que estou a fazer (HA apud Mah, 2000).

A autenticidade da obra constrdi-se no sentido da autonomia do trabalho em relagdo ao proprio artista.
Na medida do reconhecimento/identificacdo do nome e da obra, pelo pablico e agentes especializados.
Ou seja, na medida em que a obra ganha relevancia. Mas essa autonomia é sempre relativa, pois nao
existe obra sem um autor que lhe corresponda. Embora a categoria a que se chama artista apareca como
uma das funcdes sujeito, no sentido de Foucault (1971), este ndo se esgota nela. O autor empirico é mais

do que o autor da obra, mas ainda assim é convocado por este Gltimo, mesmo que de forma ndo
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intencional, pela via da corporalidade e da narrativa, porque o corpo € um repositorio de cultura, e as

performances corporais realizadas pelo artista e 0 seu universo criativo pertencem a obra.

As marcas relativamente duraveis que os ambientes sociais imprimem no corpo (nos modos da sua
conducdo pelo artista, reflectidas, por exemplo, nas especificidades da auto-representacéo) e na mente (sob a
forma de orientagdes normativas e afectivas, bem como de esquemas categoriais e linguisticos de
interpretacdo dos fendmenos) constituem os meios pelos quais o passado exerce a sua influéncia no
presente. Neste sentido, as respostas mais ou menos criativas que o artista é capaz de produzir a partir do
encontro com as solicitagbes do presente, num dado meio cultural, dependem significativamente, das
diversas possibilidades pelas quais tais imposicGes, coacgdes ou constrangimentos, externos e internos, sao
interpretados e filtrados pelos horizontes subjectivos (de compreensdo e ac¢do) apreendidos pelo artista na
sua trajectoria de vida. Esta deixa no seu decurso, uma espécie de sedimento disposicional durdvel composto
por certas propensdes a interagir, pensar e sentir de determinadas formas (Peters, 2006:43). Tal énfase na
relevancia analitica da experiéncia social e pratica do passado, ndo permite afirmar que as caracteristicas
situacionais presentes na conduta social do artista, ndo desempenham qualquer papel analiticamente
relevante na producéo e no curso da trajectéria. Mas exige a necessidade de investigacéo dessa espécie de
bidimensionalidade temporal dos elementos necessarios a explicacdo de um dado evento social ou conduta
socialmente situada (Lahire, 2002:46-54 apud Peters, 2006:44).

Como defendido por Archer (1995) e outros autores, e evidenciado anteriormente, a capacidade criativa
e reflexiva do sujeito engendra, ao nivel da pratica, novas possibilidades de accdo e de criacdo, que
permitem ndo s6 reproduzir as estruturas existentes, mas a sua transformacao. Este processo depende das
maltiplas acgdes intencionais dos artistas, mas também dos proprios impactos destas acgdes e das
proprias imagens, sobre as acgdes de outros agentes envolvidos no processo de aceitagdo, exposicdo e
divulgacéo das obras, e vice-versa. Estes geram, em conjunto, formag@es discursivas (institucionais e
culturais) ndo intencionais (Peters, 2006). Consequentemente, a autenticidade e relevancia da obra é,
simultaneamente, o resultado da intencionalidade do autor e das consequéncias nao intencionais
engendradas nos esquemas de relacGes e redes de préaticas que envolvem o artista. Donde se destaca uma
dimensdo actancial ou agéncial da propria imagem — a obra é uma presenca —, a partida ndo projectada
pelos artistas, que influi na sua relevancia e sentidos reconhecidos, como o da auto-representacao e/ou

auto-retrato.
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8.1. Auto-representacao versus auto-retrato em Helena Almeida e Jorge Molder

Como observado, 0 corpo ha auto-representacao representa o meio pelo qual a relacdo entre o eu do
artista e os outros pode ser descoberta e interrogada. O sentido da auto-representacdo é construido ao
nivel pragmético da vida diéria pelo artista no decurso das préticas e relagBes artisticas em que esta
envolvido. Assim, o sentido da imagem/obra ndo é apenas o produto de circunstancias diarias impostas
pelos outros, mas também o resultado da determinagdo individual. Da mesma forma, a relacdo com o
corpo que pressupde a imagem corporal, ndo se reduz a imagem que o individuo tem de si e dos seus
efeitos, implica também um certo grau de auto-estima. Nesta perspectiva, as formas de representar o
corpo com participagdo activa dos artistas nessas obras, sdo o resultado de uma experiéncia vivida
(activa) do artista, com envolvimento emocional, intelectual e instrumental. Promovem perspectivas
criticas nas artes, pelo questionamento dos limites do corpo e dos suportes, e das identidades dos seus
autores.

Iconograficamente e, num sentido psicanalitico, esconder o rosto pode significar preservar a
identidade ou ndo gostar da imagem de si (self-image); pelo contrério, revelar a propria imagem ou rosto
sugere boa auto-estima e imagem pessoal ou mesmo autoconfianga. Mas, se ao esconderem o rosto, 0s
artistas estdo a evitar a revelacdo pessoal, por outro lado o seu trabalho é produzido através de
mecanismos fotograficos, tradicionalmente associados ao discurso da mimese e do imediato. Estas
ambivaléncias permitem questionar a verdadeira natureza do auto-retrato em HA e JM e, complexificam
0 esquema conceptual das obras. De tal forma, a maioria dos discursos sugere que nenhum dos
personagens é semelhante ao eu pessoal. Todavia, uma visdo in/excorporada das praticas sociais permite
dizer o contrério. Donde, 0s casos inscrevem-se, muitas vezes, numa posi¢ao equivoca ou ambivalente

entre 0s géneros mais recentes da auto-representacdo e o classico auto-retrato.

8.1.1. Toda a arte é auto-retrato, € je est un autre de Rimbaud

O conhecido axioma de Rimbaud (1854-1891), toda a arte é auto-retrato, traduz a conotacdo dos
significados da pintura e da fotografia, desde sempre unidas na classificacdo do género (retrato).
Demonstra a tendéncia do descentramento estético do sentido cosmopolita da linguagem, instituida no

papel do autor desde o Romantismo (Buescu, 2003). O sujeito da representacéo, da fotografia, numa
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palavra da obra, estabelece uma equivaléncia entre a obra e o corpo préprio, como matéria, como
objecto, ou como tema, uma vez que nao se encontram semelhangas com o si, pela substancia, mas pela
forma.'*®

Ent&o, como reproduzir o eu...

O auto-retrato s6 pode ser uma representa¢éo do eu, tornando o “eu artista” igual a qualquer outro
espectador. O eu que se olha no espelho, exibindo o reflexo de um reflexo. O auto-retrato apresenta-se
como espelho onde cada um podera espreitar o seu eu inacabado. No auto-retrato é o quadro que
autentica a assinatura, ele é também uma superacdo narcisica na medida em que, como Freud (1987)
afirmaria, inflige uma ferida no eu. E um duplo da assinatura.

Leonardo mostrou-se contra o narcisismo exibido através do auto-retrato, uma vez que este expde

também os defeitos do individuo (autor) e, como se evidencia, Leonardo procurava a perfeicao:

O narcisismo deforma a visdo ao levar a considerar belo o que é parecido connosco e ndo o belo em si
[assim, a instancia de Leonardo]: mede a propor¢do dos teus membros, e quando achares um ponto
defeituoso, anota esse ponto e tenta ao desenhar, ndo reproduzir o seu defeito (...) Habitualmente os pintores
comprazem-se em desenhar semelhante a eles (Leonardo Da Vinci, 1964:139 apud Matossian, 1990: n.p.)
[Este aforismo demonstra o narcisismo exacerbado do pintor, ou o belo é uma categoria mais elevada do que
a condi¢do humana?].

Criador e espectador convergem na realizagdo do auto-retrato, imagem garantida da assinatura e
afirmacdo do sujeito. Mas, o auto-retrato pode ser, também, uma mascara, a face de uma fachada, como
os auto-retratos de Caravaggio e Chirico.’*® Revelam a imagem do eu fragmentado, deformando-se de
acordo com o envolvente, movem-se plasticamente, metamorfose da matéria em movimento — a vida. Do
mesmo modo, em Descartes (1641) o rubor aparece por detras da mascara, neste sentido, abandona

também o ponto de vista do espectador para adoptar o do criador.'*

138 Que, no entanto, e de forma paradoxal, induz o eu.

139 Narciso (1597-99) de Caravaggio (1571-1610), e Duplo auto-retrato (1924) de Chirico (1888-1978) remetem
para a nogdo de mascara. A relacdo do autor com a mascara, do latim persona, e do etrusco phersu, significa
o portador da méscara, nomeadamente, durante os funerais (Honour & Fleming, 1982).

140 0 “gu” de Descartes transforma-se num auto-retrato inscrito na interioridade. Um retrato que corresponde a
sua atitude ética, ao recomendar a autonomia, ndo a misantropia. Prefere antes uma situacdo de retiro e de
independéncia, uma maneira de se abstrair do mundo para melhor o poder fabricar (Matossian, 1990: n.p.).
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Descartes (1641) expde, simultaneamente, o fracasso do auto-retrato como da filosofia, que apenas
comunica a matéria inerte, a do livro, a da pintura, da qual desfrutard o outro, leitor, espectador, ao
sentir-se viver na jubilacdo do instante visual. Nesse instante o “eu” do artista € um “outro”. De encontro
as visBes dos prdprios artistas sobre o seu trabalho, também HA e JM ndo produzem auto-retratos.
Representam sim, as suas ficgdes, 0s seus eus outros — neles, o je do artista est un autre.**

Como no aforismo de Rimbaud (1871), o artista é o outro, e convocando-o HA e JM exploram os
limites da sua propria linguagem. Esta afirmacdo — je est un autre — encerra também a trajectéria do
pensamento moderno e p6s-moderno. A problematica de ver a realidade, bem como o si pessoal, em

termos dualistas de centro-periferia fundamento para a arte e literatura do século XX.*#?

Ao afirmar que
0 “eu € 0 outro” a “identidade tornou-se pelo menos dupla”, e a base epistemol6gica sobre a qual
assentava a unicidade do sujeito na modernidade perdeu a sua estabilidade. A humanidade com o grande
avanco tecnoldgico e a entrada na pds-modernidade foi forgada a questionar e explorar centros, margens
e periferias, em termos fisicos e mentais, em todas as areas do saber e da cultura (Cruz, 2000a). Agora
retoma a unidade entre a vida e a obra dos artistas através das perspectivas incorporadas e narrativas da
identidade, que ndo reduzindo o artista a obra, nem mesmo a obra ao artista, reconhecem que eles estdo

mutuamente imbricados (precisamente, & luz de paradoxos como o da identidade, da diferenca e da

imediacdo).

11 «Car je est un autre. Si le cuivre s'éveille clairon, il n'y a rien de sa faute. Cela m'est évident: j'assiste &
l'éclosion de ma pensée: je la regarde, je I'écoute: je lance un coup d'archet: la symphonie fait son
remuement dans les profondeurs, ou vient d'un bond sur la scene (...) Baudelaire est le premier voyant, roi
des poétes, un vrai Dieu. Encore a-t-il vécu dans un milieu trop artiste; et la forme si vantée en lui est
mesquine. Les inventions d'inconnu réclament des formes nouvelle (...) Je dis qu'il faut étre voyant, se faire
voyant (...) Voila! Ainsi je travaille @ me rendre voyant, et finissons par un chant pieux. Le Poéte se fait
voyant par un long, immense et raisonné déréglement de tous les sens” (Rimbaud, Carta a Paul Demeny,
Charleville, 15 de Maio de 1871; conhecida como a carta do Visionario. Primeira publicacdo: Le Reliquaire,
Chenoceaux éditeur, Novembro de 1891).

142 para 14 do registo estético esta é a concepgao classica do sujeito como polo de identidade e de diferenca de si que
pode assim ser posta em causa. Constitui também o foco da critica de Nietzsche (1844-1900) que ao “eu penso,
logo existo” opde na Genealogia da Moral (1998 [1887]) “tudo €” ou “qualquer coisa €”, pois nos termos da
fisica ndo é exacto, e mesmo absurdo, distinguir o objecto/ac¢do do seu sujeito/agente. Para além disso tem
implicito o relativismo da verdade, contra o universalismo da moral Kantiana. Lembre-se que esta dicotomia

(sujeito/objecto) fundou o pensamento filoséfico e todo o conhecimento, nos periodos seguintes no ocidente.
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8.1.2. A (im)possibilidade do retrato em Helena Almeida

Pensar a “questdo do retrato ou da sua impossibilidade em HA, implica uma reflexdo sobre a questdo do

rosto, pois este é convencionalmente, o lugar privilegiado da individuacao” (Braz, 2007:61):

O rosto &, de todas as partes do corpo humano, aquela onde se condensam os valores mais elevados. Nele
cristalizam-se os sentimentos de identidade, estabelece-se o reconhecimento do outro, fixam-se qualidades
da seducdo, identifica-se o sexo, etc. A alteracdo do rosto, que expde a marca de uma lesdo, é vivida como
um drama aos olhos dos outros, ndo raro como um sinal de privagdo de identidade. (...) O rosto €, assim
como 0 sexo, o lugar mais valorizado, 0 mais solidario do Eu. O comprometimento pessoal é tdo maior
quando um, ou outro € atingido. Numerosas sdo as tradi¢des nas quais o rosto é associado a uma revelacdo
da alma. (...) O valor ao mesmo tempo social ¢ individual que distingue o rosto do resto do corpo, a sua
eminéncia na apreensdo da identidade é sustentada pelo sentimento que o ser inteiro ai se encontra. A
infinitésima diferenca do rosto é, para o individuo, 0 objecto de uma incanséavel interrogagdo: espelho,
retratos, fotografias, etc. (Le Breton, 2006 [1992]:70-71).

Todavia, nos trabalhos de HA, “o rosto surge frequentemente obliterado, desfocado, decomposto, ou
simplesmente ausente, de tal forma que deixa de ser esse lugar” de condensacdo identitiria ou
reconhecimento da alma. Na obra de HA, a fugacidade do rosto, reencontro entre a identidade e a
alteridade, entre o ser e 0 outro, constitui a inscricdo do eu e a marca da sua auséncia. Devolve, na obra
de HA, o corpo para o lugar de objecto, o lugar de um corpo qualquer, o corpo da obra. Nao obstante, em
certas obras ““o rosto recupera a sua centralidade e integralidade, destacando-se da roupagem negra para e
afirmar como ultimo reduto de uma retratabilidade perdida”. Mas mesmo quando se evidencia “ndo
assume qualquer particularidade expressiva”, tornando-se assim uma “outra forma, mais complexa, de
auséncia”. “Trata-se de um rosto tranquilo, indiferente, um rosto sem expressao ou expressividade, que

pode ser todos 0s rostos sem se esgotar em nenhum. Um rosto qualquer” (Braz, 2007:61).
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Figura 8.1.2.1. Helena Almeida, Dentro de mim. Série de Fotografias, Preto & Branco, 95cm X 74cm, 2000.
Fonte: http://5dias.net/2009/04/10/helena-almeida-a-obra-fotogréafica-e-os-seus-desenhos-um-circulo-
fechado-e-perfeito/

As diversas questdes do retrato, da fotografia, da pintura, nas obras de HA, mostram um caminho pessoal
onde sobressai a “centralidade do pictdrico. A artista torna-se presente ao fazer uma reflexdo sobre o
sujeito na pintura”. Por outro lado, reflecte sobre o lugar do espectador, do ponto de vista da
continuidade da obra. Visa o “desvelamento de didlogos pictoricos” entre o0s elementos
autor/obra/espectador. Deste modo, as “ligagdes propostas [pela artista] afastam-se das relacdes
estabilizadas [fixadas] que o especifico requeria, mas encontram a sua vocagao limiar na propria pintura
reformulada a partir do genérico” (Braz, 2007:114). Este processo realiza-se no contexto da ligacéo
arte/vida, e da ligacdo a Arte conceptual, que implicou a “passagem da dimensdo objectual para a
concepgdo ou projecto, originando uma arte sobre a ideia de arte”. A capacidade de criar o publico, e a
democratizacdo do estatuto do criador e do objecto artistico, conjugam-se nesta activacdo do espectador.
Corresponde ao romper das barreiras que na concep¢do modernista separavam o artista, a obra e o

publico.

Creio que 0 que me fez sair do suporte, através de volumes, fios e de muitas outras formas, foi sempre
uma grande insatisfacdo em relacdo aos problemas do espaco. Quer enfrentando-os, quer negando-os, eles
tém sido a verdadeira constante de todos os meus trabalhos. Creio estar perto da verdade se disser que
pinto a pintura e desenho o desenho. N&o se expdem, mas expdem, podendo assim denunciar com mais
énfase o caracter ideoldgico da arte, aceitando-o para melhor o negar. Agora e através destas fotografias
com desenhos a mesma negacao é feita de varias maneiras. O que aqui exponho ndo sdo as impressdes ou
as marcas de “artista”, mas sim a representacéo da renuncia a essa espécie de registos. Mas essa rendncia
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é reencontrar outro espaco e cair noutra armadilha poética. Pois ao colocar-me como “artista” no espago
real e ao espectador no espaco virtual, ele troca de lugar com o suporte, tornando-se ele préprio espago
imaginario. Ser uma irrealidade. Ser um apelo a possessdo de alegrias intimas. Ser o repouso desenhado.
Viver o interior quente duma linha curva. Reencontrar a paz hum desenho habitado (HA, 1976).

A questdo do autor (corpo da artista), bem como do médium sdo, assim, invocadas. O recurso ao
fotogréfico, nas praticas performativas normalmente com carécter de registo de acontecimentos, assegura
uma presenca que ultrapassa o efémero. E deslocado para uma funcio de preservacio da dimenso de
potencialidade da obra, evitando o seu esgotamento no retorno & especificidade da fotografia (Braz,
2007:38). Helena Almeida, “conjugando o pictdrico com outros elementos que ndo sdo pintura, adquiriu
a consciéncia de uma possibilidade genérica do pictérico, na qual este surge inter-responsabilizado num
contexto mais vasto de criagdo visual” (Franga, 1970, apud Braz, 2007:39). Perante uma sistematizacéo
da identidade da pintura disponibilizada num outro médium, HA estrutura a interacgao entre o sujeito que
pinta, o lugar da pintura e aquele que olha a obra. Promove, assim, um novo regime de ligacGes
discursivas e tecnoldgicas, correspondente a uma nova topografia do pictérico (Braz, 2007:39). Isto
porque “a crise da pintura que obrigou alguns artistas a fundarem a arte no corpo (0 regresso ao eu),
outros a fundar uma ideia de arte com a qual a prdpria arte, conceptualmente, deveria coincidir, levou a
procura de novos meios, onde a fotografia assumiu um papel relevante” (Sardo, 2002:171). Questionou
as nocOes tradicionais de pintura, obra de arte e criador, e até da propria fotografia, com novo
significado, ndo se sabendo muito bem de que lado coloca-la (artistica versus ndo-artistica). Rodin
pronunciou a este proposito: “é o artista que € veridico e a fotografia que é mentirosa, porquanto na
realidade, o tempo ndo para”. “A pintura ndo busca o exterior do movimento, mas as suas cifras
secretas”, a pintura “esta sempre no carnal” (Rodin, 1924 apud Merleau-Ponty, 2002:64).

A fotografia pds em causa a questdo conceptual da arte cléssica, interpretada nos géneros pintura,
escultura e arquitectura, ou até na musica, traduzidas em discuss6es como a da “continuidade do tempo e
portanto, do movimento”. A metafora da “continuidade do tempo” “possui como efeito,
simultaneamente, comprimir e cristalizar o tempo, isto é comprimi-lo e expandi-lo”, transformando-0
em mancha ou em linha, em marca. A partir deste momento abriu-se “um campo ficcional, que € o
espaco entre duas imagens, o lugar onde se gera, em termos perceptivos e simbolicos, a estruturacdo do
campo das artes visuais. E, constituiu-se o dispositivo maior em que se converteu a arte contemporanea,

a exposicao” (Sardo, 2002:172):
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Paradoxalmente existe um mistério no seio do pensamento sobre arte centrado no que se passa entre duas
imagens. Por exemplo, enquanto na musica existe uma continuidade que é fisica, isso ndo acontece na
fotografia, onde a imagem composta de outras imagens (fixas) sé se ligam pelo contexto, como uma
narrativa onde se encontra o sentido pela l6gica ou encadeamento das ideias. Isto €, as imagens que indicam
movimento sdo elas proprias imagens fixas, diga-se complementarmente, que ndo temos habitualmente
consciéncia dessa incapacidade de representar a continuidade do movimento. [Pensando] a pratica das artes
visuais como uma permanente tentativa de ultrapassar essa limitacdo, [estabelece-se] um plano de imanéncia
gue é por natureza relacional (Sardo, 2002:172).

Pela corporalizacdo define-se o espectador como o primeiro agente do processo de existéncia da obra.
Ou seja, “a obra existe num campo que €é, simultaneamente, o da imanéncia e num limbo resultante da
sua vocagdo como expectativa e como existéncia possivelmente activada” (Sardo, 2002:180) pelo
espectador. E também, por via da corporalidade (como qualidade do que é corpéreo) do espectador, que
a obra ganha um sentido, uma identidade/reconhecimento. Ela existe e ndo existe, porque toma vida
quando é olhada. O olhar do espectador participa na construgdo de sentido, da identidade, feita de muitos
olhares, alids como a identidade do artista construida na relagdo com os outros, sob ou através do olhar
dos outros.

E, é assim, que a artista vive com uma imagem do seu proprio corpo, que lhe da acesso, por um
lado, a uma forma que ele reconhece como sua, bem delimitada no espaco e composta da unidade viva
das suas partes — 0 corpo em interac¢do; bem como, com um sentido que lhe permite habitar o seu corpo
e a sua obra, como um universo familiar e coerente e ndo como um caos de sensagdes estranhas e hostis
(Le Breton, 1985). A interaccdo com as paredes, o chdo e, por vezes, com elementos de cor, projecta
uma vontade para habitar o espaco da obra, tornando-se ela propria parte da cena como objecto. Uma
arte sobre a propria arte, realizada através do corpo da artista como médium desse projecto.
Normalmente, a figura representada aparece como massa informe (A Casa, 1983), sem rosto (Seduzir,
2002), ou com o rosto escondido como em O Perdao (2006) reflectindo a auséncia de si, para conferir

uma neutralidade ao objecto-corpo representado:

As figuras sdo neutras (...), ndo se vé o feitio do corpo, ha um vestido preto, uns sapatos pretos...No
comego, a cara ainda entrava, depois “cortei” a cabeca porque a expressao do olhar, um sorriso, um trejeito,
interferiam muito. Como tudo o que fagco é dominantemente corporal, tive que acautelar muitas coisas e
aprender comigo toda a linguagem do corpo, do meu corpo, porque era através dele que eu queria, quero
exprimir-me (HA apud Seixas, 2005).
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O sujeito tenta desaparecer na obra, tornando-se a prépria obra como objecto. A artista quer mostrar a
experiéncia, o desejo de se fundir com a obra, 0 processo desse projecto artistico de procura e indagacao
pessoal e conceptual, como se evidencia neste trecho a proposito da Experiéncia do Lugar I: “Gosto de
trabalhar com pigmentos. S8 um elemento radical da pintura. Estas fotografias falam da
impossibilidade de, ao pér o meu pé no chdo, me enterrar por ele adentro. Querem dar a entender a
minha experiéncia daquele lugar, como um desejo de me fundir com os objectos daquele lugar” (HA
apud Seixas, 2005).

Em Dentro de mim (2000), por seu lado, HA “fixa pequenos espelhos a diferentes partes do seu
corpo. Nesta série o corpo abre-se para reflectir o espago, a luz, e tudo o que o rodeia. Nestas imagens
€ 0 proprio movimento do corpo que vai refazendo, reconstruindo o espago que o envolve. Também se

refaz a si proprio enquanto corpo através da absor¢do desse mesmo espaco” (Gomes et al., 2006:40).

Figura 8.1.2.2. Helena Almeida, Dentro de mim, Série de fotografias, Preto & Branco 95cm X 74cm. 2000.
Fonte: http://salal7.wordpress.com/2010/01/11/helena-almeida-1934/

8.1.3. A auto-representacdo em Jorge Molder

Muitas das representacdes de Jorge Molder sdo auto-representagdes, um exercicio de representacdo

ficcional cujo tema central é o proprio corpo e, também, o rosto:

Comecei a fazer fotografias de mim préprio no inicio de 1980. Em 1987, expus estes ‘auto-retratos’ em
Montpellier. Durante um periodo de varios anos, eram de facto sobre auto-representacéo (...) continuei a
trabalhar comigo préprio mas num registo diferente. Posso assinalar esse momento de mudanca quando
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passei da série The Portuguese Dutchman (1990) para o The Secret Agent (1991). Continuei a usar-me como
tema, mas de alguma forma pude encontrar nesta representacdo peculiar de mim proprio, um caracter que
ndo ¢ inteiramente o meu eu. (...) Suponho uma representacdo que possui uma identidade quase a mesma
que a minha (...) Que vai na direccdo de uma abstrac¢do, ou de um ideal, porque se nao sou eu, mas também
ndo é nenhum outro ser possivel ou concreto, é uma abstrac¢do (Molder apud Melo, 1984).

JM revela uma ambiguidade na forma de se representar, assistida pelos titulos das obras, e 0s seus
intrinsecos e multiplos significados: “Ha sempre qualquer coisa no titulo que ajuda a definir o universo a
gue este se refere. Sinto uma intensa e forte relagdo com os meus titulos. Assim como, a relacdo com a
“persona” nas fotografias (...) tem a ver com a relagdo entre 0 meu eu e 0s outros, entre mim e o resto do

mundo” (JM apud Melo, 1984).

Figura 8.1.3.1. Jorge Molder, O pequeno mundo, Série de 24 fotografias, Preto & Branco, 2001.
Fonte: http://www.jorgemolder.com/gallery/gallery.php?id=6

A inscricdo no titulo surge como elemento da obra, oferecendo um sentido & sua narrativa. Uma
caracteristica dos artistas da década de 60-70, ao mesmo tempo verdadeiros autores (no sentido do autor
literario) expondo os contextos de reflexdo sobre as suas obras, como acontece, alias, em muitos dos
catalogos de exposicao de JM.

Estes textos (alguns dos quais foram mobilizados para a anélise textual) servem para sustentar o
trabalho, testemunhar o processo de criagdo, garantindo a sua posteridade (através das suas publicacGes

em VArios suportes, as vezes catdlogos, outras em livro, etc.). Véem demonstrar que a arte ndo €é so
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expressdo contida nos limites de um determinado suporte, é também reflex&o e pensamento. Traduz uma
certa relacdo com o mundo e com esse mesmo suporte, a fotografia, com as respectivas indagacoes.

Neste processo “a quem pertence o primeiro olhar? Ao artista certamente, sendo que o outro, 0
olhar do duplo, pertence aguele que implicado numa narrativa hesitante e obsessiva, fixa o0 corpo e o
olhar do espectador”. Sdo as fotografias de Molder: “fotografias de duplos; sejam esses duplos a
encenacao do prdprio corpo, ou raramente, a encenacdo de outras figuras e objectos. Figuras sempre
carregadas pelo claro-escuro, pela contraposi¢do luz e sombra, na dimensdo média dos zincos ou
microscopica da polaroid, ou ainda na dimensdo de vertigem das fotografias com mais de um metro
guadrado de superficie” (Guimardes, 2003: n.p.). Em qualquer dos casos, cada fotografia é,
normalmente, parte de uma série: “Uma série ¢ sempre uma sequéncia narrativa, na aparéncia onde nada
ha para contar. Ndo obstante estarem reunidas as condi¢des para fazer despertar o sentido da decifracéo,
sdo conjuntos de situagdes suspensas” (Molder apud Nazaré, 2009).

Em JM para além da figura do artista, quase sempre de fato negro e gravata, em algumas séries
sdo utilizados outros objectos (e.g., copos, cadeiras, o boido de tinta, etc.), em Varios cenarios,
normalmente, relacionados com narrativas que fazem parte do imaginario pessoal, com a “convivéncia”
quotidiana. O estidio é um espago para estar a trabalhar, é talvez mais um lugar de concretizagdo de

ideias e reflexdes do que propriamente um lugar para ter ideias. Molder afirma:

Eu ndo sou um artista de atelié. Se for para casa a espera de ter uma ideia nunca a tenho. Tenho ideias
quando estdo ai a descarregar pecas; escrevo num papel e, logo, vou fazer aquilo. Por outro lado, nédo é a
convivéncia no sentido da aprendizagem, mas sim no sentido de um confronto, do estar vivo e de estar vivo
com outros que tém as mesmas coisas. Gosto de discutir. O Picasso costumava dizer que os criticos
discutem a esséncia da arte e os artistas discutem a esséncia da terebentina (JM apud Jirgens, 2006: n.p.).

O artista utiliza repetidamente as méos e o rosto, parcial ou totalmente evidente, incorporando diversas
personas, em espagos incertos de imagens sombrias, personificando o “rosto da mascara”. Nalgumas
ocasifes como Algum tempo Antes, apresentada em Madrid 2007, surge um tipo de instalacdo, a figura
do artista criada a escala humana. Nesta exposicdo, o jogo de Molder com a auto-representacdo é

evidente:

O uso da sua propria imagem-mascara oferecida & interrogacdo de ser ou nao ser auto-retrato, sempre
organizada em sequéncias que pdem a questdo de um sentido narrativo especifico (um episédio, uma acgao,
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um titulo), prolongado até novo limite: a réplica do corpo do artista ocupando o lugar central da galeria.
Nesta segura um catalogo com uma fotografia sua (as méos que guardam a luz, da série The Portuguese
Dutchman, 1990) e esta parcialmente voltado para uma parede onde se v& um rectangulo negro (janela ou
espelho obliterados, papel de impressdo queimado pela luz) (Pomar, 2007: n.p.).

Uma réplica total do seu corpo aparece também, posteriormente, em Pinocchio, apresentada no Espaco
Chiado 8 em Lisboa, em 2009. Sentida pelo publico como “uma das suas mais inesperadas séries”, €
vista como “experiéncia dramatica” onde o artista “saiu do seu proprio corpo” (Vieira, 2009): “Pinocchio
tem uma componente dramatica mais evidente do que outras séries, e nesse aspecto percebo que em
termos de publico tenha sido vista nesse sentido. De facto é mais dramatica, pungente, ndo sei como
dizer. Talvez os nossos tracos sejam mais marcantes do que a nossa propria presenca” (Molder apud
Vieira, 2009).

Por vezes, JM fotografa também alguns espacos como em Joseph Conrad de 1990, ou na série
Um dia Cinzento de 1983. Ou ainda, na série Nao tem que me contar seja o que for de 2007, onde numa
das imagens “numa sala de espectaculos vazia um homem vira as costas a plateia e por isso mesmo as
imagens e ao drama” (Nazaré, 2009). Esta série fez parte da exposi¢do Interpretagdo dos sonhos, em
2009/2010 na FCG e deu nome a exposicao. Foi apresentada em conjunto com a série O pequeno Mundo
de 2001. Nestes contextos JM joga com o inesperado, com o acontecimento, com uma expectativa difusa
de parar o movimento e suspender o tempo. Esta interessado no “avanco do tempo com imagens”: “ao
fotografar a mesma pessoa em diversas sequéncias, 0 tempo torna-se presente como momento, para
quem V€, € como processo para quem faz”. A preocupagdo com o tempo é uma constante no trabalho

deste artista, por um lado expresso na ideia de série, por outro na repeticdo e na passagem, na mudanca

implicita no “caracter crepuscular das imagens”:

A\l interessar-me-ia também um outro aspecto que é o do limiar, do limite, da passagem. Penso que o
crepusculo tem a ver com isso: a transi¢do, a mudanca, mas a0 mesmo tempo a ocultagdo e a manifestacao.
(...) Ha de facto uma questdo do repetir, de voltar sempre a0 mesmo, e portanto, parece-me que esse
caracter obsessivo ¢ sem duvida constatavel. (...) Pequenas passagens. Acho que produzindo muito
movimento, esse movimento produz alguma agitacdo, e essa agitagdo produz brechas, ou pregas, em que é
possivel introduzir dados aparentemente contraditorios (JM apud Vieira, 2010).

A meméria e 0s processos de transformagdo sdo 0 mesmo. Entendo que a primeira revelacdo deste segredo
possa surpreender ou inclusive desiludir, mas é exactamente assim. Explico-me: temos tendéncia a pensar
gue a memoria nos faz regressar sempre ao mesmo ponto e viver, ou melhor reviver, 0 mesmo com mais ou

menos 0s mesmos ingredientes. Isso € verdade, mas também é verdade que este movimento de regresso é
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produtivo, engendra a possibilidade de uma nova mudanca (...) O meu trabalho estd sempre ou quase
sempre (...) constituido por séries. Chamo séries para usar um estilo filosoficamente consagrado a modelos
univocos e inequivocos de tempo, de pertenca e inclusive de outros atributos que tenho dificuldade em
definir (...) Neste caso significa que estamos a falar de repeti¢do, algo que sempre me interessou (JM apud
Baptista, 2006).

Assim como a fotografia € um momento, instante e fragmento, as varias representacdes figuram em
tempos e constelagOes diferentes. Embora esses tempos sejam descontinuos, a passagem do tempo, é

uma evidéncia a qual ndo se pode fugir, como a do corpo envelhecido:

Encontrei-me pela primeira vez com o envelhecimento da minha propria imagem. Para a fotografia é um
ponto obrigatério de retorno. N&o podemos fugir ao tempo e a fotografia tem de lidar com ele, é o seu
destino. (...) Como ter consciéncia da nossa precariedade, do nosso envelhecimento” [E a isso ha que juntar]
a vida, o quotidiano, as pessoas, 0 acaso, a continuidade, a descontinuidade, o que o tempo faz a um sujeito.
(...) A questdo da continuidade do tempo € curiosa. (...) Ndo podemos encontrar uma unidade em relacdo a
passagem do tempo, mas encontramos isto: 0 tempo néo existe, existem muitos tempos. (...) O meu trabalho
tem muito a ver com essa visdo devoradora do tempo. A morte é o inescapavel. Ndo lhe podemos fugir, mas
vamos tentando inventariar ou contabilizar os sinais da sua presenca. Isto tem algum caracter
esconjuratério? Talvez (JM, 1998e).

Ha uma série que fiz em 94, que se chama Point of No Return. Tem a ver com duas ideias: a de passagem.
Passagem da vida para a morte, do real para o imaginario, do sonho para a realidade. A outra ideia:
encontrar a passagem. Em ambas as séries [a outra é o Pequeno Mundo de 2010] ha muito do Saint-
Exupéry, do piloto que procura no meio da tempestade e no mapa se existe algum caminho, porque ndo pode
voltar atras. Point of no Return é um termo técnico da aviagdo, ndo é um termo poético (...) Isto tem a ver
com aquilo que me perguntava sobre o La Jetée [curta metragem de ficgao cientifica, a preto e branco, 1962,

realizada por Chris Marker*®

]: sera que toda a nossa experiéncia é configurada a partir de um principio e de
uma sequéncia? Creio que sim e creio que ndo. Encontramos marcas primordiais, que vao fazendo a sua
reaparicdo. E h4 coisas que 0s acontecem na vida, e as pessoas com quem nos vamos encontrando (JM apud

Ribeiro, 2010).

143 Numa das suas séries Jorge Molder utiliza a frase: “Esta é a historia de um homem marcado por uma imagem
da sua infancia” retirada deste filme. Sobre esta ideia, a entrevistadora perguntou: “Que imagem lhe ocorre
imediatamente?”. Pergunta a qual o artista se refere na passagem citada.
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Figura 8.1.3.2. Jorge Molder, O pequeno mundo, Série de 24 fotografias, Preto & Branco, 35cmx35cm, 2001.
Fonte: http://www.jorgemolder.com/gallery/gallery.php?id=6

8.2. Sumaério: a representacdo do corpo na obra de Helena Almeida e Jorge Molder

“O corpo como preocupacao estruturante no campo de interrogagdes estéticas tem uma duragdo quase
tdo longa quanto a consciéncia do homem de si proprio”. Além das transformagdes “de paradigma e
pensamento verificado ao longo dos séculos, a verdade é que o tempo contemporaneo tem testemunhado
0 estabelecimento do corpo como elemento central das intervengdes artisticas desde antes da segunda
metade do século XX (Ruivo, 2006:62). O corpo tem representado o artista e os outros, “foi veiculo,
instrumento e matéria, metéafora, cddigo, ficcdo, substancia obsoleta e re/fabricavel, auséncia” (ibid.).

Adoptar o género da auto-representacdo € um meio de manifestacdo e continuidade, de afirmacéo
significacdo e alteridade, de realizagdo pessoal e profissional ou mesmo, de interpretacdo de si e das
experiéncias de vida. Uma prética reveladora da experiéncia social da subjectividade e do corpo pessoal
e criatividade, autenticadas na narrativa visual destes artistas.

Em termos iconogréaficos os aspectos centrais das obras de HA e JM sdo: fotografia a preto e
branco, quase sempre grandes formatos, representando maioritariamente o corpo/figura do proprio autor.
Ocasionalmente, os artistas trabalham com outros meios, tais como o video e a performance; HA
também com o desenho e a pintura; e cada trabalho é normalmente parte de uma série. A evidéncia dos
materiais visuais confirmou a existéncia das trés principais categorias analiticas da identidade: a
“identidade do sujeito da obra”, a “identidade do sujeito na obra” e a “identidade da prépria obra”.

Verificou-se ainda, a centralidade dos “discursos tecnoldgicos e estéticos” mobilizados pelos artistas na
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construgdo da obra e sua relevancia em ambos os casos. Estas categorias confirmam a relagéo entre os
sentidos da experiéncia corporal dos artistas e as auto-imagens (pelo uso instrumental do corpo na obra).
De acordo com os varios métodos, niveis e modalidades de analise visual utilizados, sintetiza-se e

sistematiza-se no quadro 8.2.1. a leitura das imagens do corpo na obra dos dois artistas.

NIVEIS DE ANALISE ASPECTOS DAS MODALIDADES (COMPOSICIONAL, TECNOLOGICA E
DA IMAGEM SOCIAL) DA IMAGEM

Meios: Fotografia; desenho; video; corpo (objecto, modelo, necessidade).
Geénero: Fotografia; auto-representagdo; performance; instalagéo.

Producdo Condicoes originais, (Autor/Estilo/Temas): JM e HA; principal tema é o corpo; relagdo com o
tempo, com o espaco e com a imagem; contextos de producdo (espaco da obra/estidio/atelier);
reflexividade.

Efeitos visuais: agéncia da imagem/obra; percepcdo individual; reconhecimento social.

Composicéo: diversos objectos; jogos de luz; instalagdes; filme; preto/branco; cor; narrativa;
polaroid.
Sentidos Visuais: operativo, técnico, narrativo, auto-representacdo, legitimagao; expressividade.

Imagem (objecto em si)

Distribuicdo/Divulgacéo: internet; televisdo; galeria e outros espacgos de exposicao; livros;
catalogos; documentarios; filme, etc.
Interaccéo/Circulagéo: nacional e internacional; espacos institucionais; exposicdes colectivas e
individuais; representacéo em bienais, etc.

Audiéncias Transmissdo/Aceitacdo: discursos e exposicao; relagdes, convites, representagdes nacionais em
Vvarios locais e colec¢Bes; reconhecimento através de prémios.
Contexto: Relacdo com outros textos e imagens, e com determinados contextos sociais e
tecnoldgicos; inserem-se desde a estética dos anos 70-80 do século XX a imagética do século
XXI.

Quadro 8.2.1. Sintese da interpretacdo visual em HA e JM.

A prética da representacao do corpo implica mecanismos cognitivos, emocionais e fisicos da percepcéo e
de realizacdo em que o corpo € instrumentalizado como parte da sua composicao (caracteristica técnica
ou operativa do trabalho). E o resultado do agenciamento de recursos (nomeadamente corporais e
técnicos), que os artistas mobilizam para as obras, através da “agéncia consciente” (Gen Doy, 2002) e
reflexividade. E, de um processo inconsciente, automatico de reproducdo (o habitus) de regimes e
esquemas de representacOes e disposicdes incorporadas. Mas também criativo e producente pela
excorporacdo. Relaciona-se com a construgdo das identidades pessoais e sociais dos artistas. E, ao
mesmo tempo, com a dindmica da propria imagem — a sua agéncia (Rose, 2007:21), ao diferenciar-se e
exceder os sentidos aportados pelos criadores, mas também, pelos observadores/espectadores, incluindo
criticos.

Contudo, a agéncia da obra pressupde também a expressividade do artista e deste modo, a leitura

da sua narrativa plastica. Como observado, o0 objecto ou a matéria da obra para a sua defini¢do e
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recorrentemente percepcionado em HA e JM corresponde, sobretudo, aquilo a que nas artes se
convencionou chamar auto-representacdo, mas que ndo se exaure nos limites desta possibilidade. A
narrativa da obra em HA e JM é amplamente demonstrativa de uma axiomatica rica, do ponto de vista
técnico, expressivo, criativo e reflexivo dos criadores. Constantemente, os artistas recriam e questionam
as suas proprias contingéncias, quer sejam as do suporte, da arte, da tecnologia ou do corpo, trazendo
multiplas decifragdes.

O decodificar das experiéncias incorporadas/excorporadas dos artistas na narrativa visual das
obras permite a compreensao da percep¢do do artista, a partir da sua expressividade e, iconologicamente
reflectir sobre o conhecimento do imaginario cultural e artistico de um periodo que vem desde os anos
60 até a actualidade, revelando algumas das suas (in)consisténcias e deslocagdes. E, aporta além disso,
as suas essenciais inscri¢des iconogréficas.

Visualmente as obras assumem aspectos distintos entre os dois artistas, pois aspectos culturais e
reflexivos da identidade (Dubar, 2006) por via das disposi¢des incorporadas, invisivelmente traduzidas
na obra pela excorporagdo, possibilitam distintas concepgdes e expressividades. Por conseguinte, 0
aspecto narrativo da imagem oferece diferentes configuragfes entre os dois casos. Todavia, apesar de
cada imagem ser parte de uma narrativa (num sentido sequencial do termo e tematicamente) as imagens
podem também ter uma leitura auténoma. Ou seja, cada série ou imagem ndo oferece mensagens fixas
aos espectadores, ou interpretacdes realizadas em representacGes imutaveis do pensamento do artista.
Pelo contrario, e embora o aspecto pessoal esteja presente na “grafia” de cada imagem (de forma
consistente através do corpo), ao observa-las, o que visualmente acontece € a dissolucédo da certeza, uma
fusdo de ideias em cada composicao, sem a imposi¢do de uma ordem ou inevitabilidades pelos artistas. O
conjunto de sinais oferecido em cada obra permite leituras diferentes (também, porque cada observador
tem a propria visdo dos acontecimentos, objectos ou imagens). Cada imagem (ou cada corpo de imagens)
tem assim, uma narrativa prépria, porque a imagem é um lugar de forca, confronto e movimento (uma
caracteristica propria e distintiva da fotografia, filme ou video), com a sua dinamica especifica, a sua

propria agéncia.

Outra opgdo que contribui para agenciar a ideia de que nos encontramos frente a ficcOes é a deliberada
sugestdo da narratividade. De facto, subjacente a toda a obra de Jorge Molder estda uma pretensa férmula
narrativa. E dizemos pretensa porque, no jogo de rupturas e continuidades que estas imagens estabelecem,

“aparentemente ha qualquer coisa que esta a ser contada que, no entanto, ndo existe”. Nao existe enquanto
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resultado comprovavel (isto €, como algo que se possa medir contra a intengdo do artista), mas existe
enquanto sugestdo, em grande parte apoiada pelo caracter serial que atravessa todo o trabalho de Molder
(Campos, 2009).

Nos casos de HA e JM a propria imagem é onde a relacdo binaria auséncia-presenca € eliminada para dar
lugar ao aparecimento de um campo intermediario de troca e fusdo entre estes termos, como Derrida
(1978) afirma no &mbito da diferenca, um campo continuamente em processo. A arte, COmo proposto por
Derrida, rejeita a “forma”, que representa a imobilidade, e elege ao invés, as descontinuidades e

deslizamentos.

Se se pode dizer que o trabalho de Helena Almeida é uma morfologia da continuidade, pode igualmente
dizer-se que é um trabalho que repetidamente arrisca e exibe a ameaca da descontinuidade. Em grande
parte da [sua] obra existe uma sensacdo de ruptura e de possivel catéstrofe que parece pairar para 4 do
enquadramento. Esta sensagdo confere & sua arte um sentido de fragilidade e de violéncia. Esta ruptura
potencial expressa-se nas descontinuidades, nos cortes e nas ligagdes das suas séries fotograficas de
varios painéis. Aquilo que motiva a ac¢do nestas séries acontece frequentemente no espaco invisivel entre
cada uma das imagens apresentadas. A linha entre o que aparece na superficie da prova fotografica e o
gue tem lugar fora da imagem é especialmente nitida em Voar (2001), um trabalho em quatro partes de
uma simplicidade enganadora que relata a aspiracdo de voar e o reconhecimento Beckettiano de que,
depois de um tal sonho levantar voo, se merece seguramente uma queda (Phelan, 2005:63).

A rejeicdo de uma presenca pura (livre da contaminagéo da linguagem, do pensamento discursivo e dos
tradicionais sistemas simbolicos cujas estruturas de reproducao derivam os seus poderes de uma esséncia
original) é a Unica resposta possivel para o problema entre o(s) artista(s), o outro(s), e a continuidade do
tempo, pois a consciéncia humana ndo pode escapar aos seus esquemas proprios de reproducdo. A
remocdo de um centro fixo transporta a accdo e o discurso para um jogo de significados em que a
representacdo subverte a ordem estabelecida.'* A produgdo artistica é, portanto, geradora de
pensamentos, atitudes, interpretacdes e significados, que independem da intencdo do seu autor. Neste

sentido, a imagem é movimento e tempo (presente no caracter serial da maioria dos trabalhos

144 Olhar para a representacdo como abstrac¢do pura, ou como “entidade descontinua” ¢ a unica forma de
resolver o problema da auto-representagdo como reproducdo ndo fixada da imagem do sujeito. Porque a
consciéncia fara sempre essa relacdo em primeiro lugar, j& que a evidéncia do objecto visual e a sua
percepcdo € cognitivamente, fisicamente, imediatamente, apreendida pelo corpo. A imagem oferece sempre
ao espectador uma descodificagdo ndo linear de significados, uma vez que cada pessoa tem 0 seu
entendimento préprio do mundo. Neste sentido, cada imagem tem, também, a sua dinamica propria.
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fotograficos, na modalidade do video e no préprio uso repetitivo da mesma imagem/figura dos corpos
dos artistas), tendo dois mecanismos de identificagdo ou de defini¢do: a “diferenciagdo” (um todo que
muda), e a “especificagdo” (a relacdo da imagem com os simbolos que fazem parte da sua propria
composicao). Estes elementos composicionais, de especificacdo e diferenciacdo evocam uma questdo de
sinais com modulagGes de varios tipos: sensorial (visual e sonoro como é o caso do video), cinestésico,
afectivo, ritmico e tonal (como ao nivel da performance). A “imagem-movimento” é uma matéria

plastica com significacbes semidticas, estéticas e pragmaticas. Ndo é uma enunciagdo, € uma declaracéo

(Deleuze, 1990:42):

E como uma tentag&o, ai ficar e assistir ao meu proprio processo, como num sonho com duas direccdes. Mas
isso € intolerdvel e com urgéncia algo se liberta de mim como se eu quisesse sair para a frente de mim
prépria. De qualquer forma, ao longo de todo o percurso, eu ja consegui sair pela ponta dos meus dedos (...)
Eu queria experimentar esse esfor¢o supremo [n]essa area vazia e densa de pré-movimento, de pré-
acontecimento, com o seu proprio peso escuro e disforme, como uma espécie de penultima expressdo (HA,
1982).

A propria reflexdo sobre a “imagem” é uma componente muito assinalada no caso JM, a qualidade do

objecto visual como uma abstraccéo pura, que tem um caracter dinamico e proprio:

(...) A verdade é que [a imagem] produz um efeito estranho, porque eu encontro alguém que, em certa
medida, é um duplo. Reconheco-0. Reconheco certos tracos que tenho a certeza que me pertencem, mas ao
mesmo tempo, eu ndo me reconhego nas (...) imagens que produzo (...). Mas voltemo-nos dos espelhos para
as fotografias: quando eu vejo uma imagem que ndo coincide comigo e nao reconhego nela, ninguém em
particular, ainda assim reconheco que ela representa alguém que nao é ninguém em particular. Eu acho que é
uma experiéncia incrivel e eu diria que essas imagens sdo abstractas (JM apud Vieira, 1999:177).

Concluindo, a interpretacdo da narrativa visual evidenciou as inter-relacbes entre a dimensdo da
experiéncia pessoal e a sua articulacdo simbodlica com as auto-representacdes tomadas como modalidades
narrativas (individual, social e visual), sendo o corpo do artista o elo da sua ligacdo. Confirma-se o
significado da auto-representacdo nas artes como local de resisténcia e de confronto, onde as
descontinuidades do self sdo transformadas em continuidades constituintes das obras, mecanismos
visuais de poder, agéncia, expressdo e duplicidade, de emancipacdo e interpretacdo identitaria e

simbolica. Um exercicio de de/singularizagdo e figuragao discursiva, com correlagdes particulares.
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Através da analise das concepgdes do corpo na obra de HA e JM, com o objectivo de estabelecer ou
dissipar pontos de convergéncia entre o visual e a identidade nas suas imagens, foi possivel compreender
e justificar a presenca desses elementos nas obras, além de destacar a agéncia da imagem, ou 0s seus
efeitos ndo-esperados (no espectador), na reconfiguracdo de identidades sociais dos préprios artistas,
produtores dessas formagdes discursivas e, a nivel da visualidade.

Ao trabalharem com materiais pessoais, os artistas reflectem no discurso visual, a sua propria
relacdo com a vida, e no caso particular da auto-representacdo, com a sua propria imagem e corpos.
Geram constantemente pensamentos e interpretacdes sobre esse lugar especifico, onde a vida encontra a
obra — o corpo. Este, pelos seus usos equivocos e discursivos na obra, retira nesta investigagéo a questéo
da auto-representacdo do espectro formal da histéria da arte, posicionando-a no @mago da analise
socioldgica.

A narrativa visual realca as questdes mais pertinentes para os artistas, em termos criativos e
reflexivos. Serve como interface de diferentes formacGes, disposicdes, experiéncias e discursos. Nesta
narrativa o corpo emerge como objecto e agente de compreensdo do espago da identidade e da prética.
Uma “pesquisa ancorada na performance onde o corpo se torna proposicédo artistica”. O artista ndo
representa algo fora de si mesmo. Envolve-se no trabalho como corpo-objecto num processo. Cria uma
narrativa poética através de sua representacdo como um outro. Da “auséncia e depuracdo signica dos
corpos [que ddo] sentido a metafora da sua transitoriedade™ (Ruivo, 2006:62), a necessaria experiéncia
vivida da in/excorporacdo na obra, com a entrada do espectador e, neste caso, do soci6logo no seu
universo criativo.

A obra é transformada na matriz metaforicamente identitaria e discursiva de descodificacdo do
universo dos artistas. Através da representacdo do corpo-sujeito/corpo-objecto, a presenga/auséncia dos
sujeitos na obra, permite tracar uma narrativa, simultaneamente, identificativa e expressiva do processo
criativo de HA e JM. Um exercicio plastico que tudo encerra e a que tudo escapa: prazer, existéncia,
auséncia, memoria, morte, humanidade, o inevitavel passar do tempo e a imortaliza¢do (ibid.).

A andlise visual confirma a questdo de afirmacdo da obra e do nome do artista, por meio da
representacdo figurativa do corpo. Defini¢fes para as quais influem os artistas, pela expressividade,
estilos e técnicas, mas também outros meios de divulgacdo, reproducdo e exposi¢do das obras, que
constituem as condic@es de visualizacdo. E a prdpria obra, tendo em conta a sua agéncia/efeitos. Os trés

elementos preenchem a funcéo de legitimagdo. A imagem multimodal é apreensivel nas varias vertentes,
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incluindo na relagdo com outros textos e imagens, porém, nao redutiveis a estes, pois 0s seus punctum(s)
fazem variar os sentidos (cf. Rose, 2007:12). Estes variam além disso, de acordo com visualidades
particulares e modos de ver dos espectadores, bem como com o contexto de visualizacdo das proprias
imagens (ibid.).

Tendo em conta estes principios, a analise aprofundada dos materiais discursivos, pela inter-
relacdo entre os varios elementos e modalidades identificou, genericamente, quatro principais sentidos
para os usos do corpo na obra de HA e JM: prético, expressivo, agéncial e narrativo. O primeiro €
aduzido pela semelhanca entre o artista e a imagem e pela natureza incorporada das praticas dos artistas,
através da experiéncia do corpo na obra como processo. Define, o sentido propriamente pratico (modo de
vida) e operativo (técnico) do corpo na obra. Acompanhado de outros meios ou técnicas, estruturam em
conjunto a expressdo do artista, definida pelas caracteristicas formais e plésticas das obras; consiste no
estilo ou expressividade, é a sua linguagem. Esta implica a narrativa e a agéncia da obra. A agéncia da
obra é responsavel por determinados efeitos conjugados com outros, como a visualidade e percepcdo do
espectador, que podem ser imprevistos. Por sua vez, a descodificacdo dos seus sentidos, estd na
des/reconstrugdo da propria imagem como narrativa, pelo proprio artista, outros agentes e pelo
investigador, as quais se legitimam ou, eventualmente, contestam entre si, determinando em conjunto o
(re)conhecimento da obra a nivel geral, pablico ou colectivo.

Mas, para compreender melhor como se institui a obra a nivel externo é preciso questionar ainda
estes mecanismos de legitimacdo e reconhecimento. Que relacGes e mediagBes existem entre eles, como
se estabelecem? Estas questdes serdo discutidas no proximo capitulo, pela desconstrugdo e interpretacéo
de discursos textuais (igualmente mediaticos) sobres estes artistas, particularmente importantes na

legitimag&o do sentido do reconhecimento dos nomes, obras e visualidade dos artistas.
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9.  ANALISE TEXTUAL DOS DISCURSOS DOS E SOBRE OS ARTISTAS

Na analise textual dos discursos sobre a obra, com o objectivo de avaliar a percepcao e visdo dos artistas
sobre 0 uso do corpo no seu trabalho, foi efectuada a decomposicdo do conteldo de 32 textos por
categorias, com a utilizagdo do software MAXQDA, versdo 10. Estes textos foram designados por
“Discursos dos Artistas” ou “Pessoais”, e subdivididos nos seguintes grupos: Conversas, Entrevistas e
Escritos de artistas.

A principal caracteristica que distingue estes tipos de textos é o facto de que nos primeiros, se esta
aquando da producéo do discurso, sempre numa situacéo entre dois interlocutores, quer relativamente as
Entrevistas, como as Conversas. No entanto, apesar de obedecerem ao mesmo tipo de formato, o
elemento que as distingue sdo os intervenientes. Ou seja, nas Conversas o papel de entrevistador €
normalmente representado por alguém mais proximo do artista, como outro artista ou comissario. Nas
Entrevistas este papel é desempenhado, normalmente, por um jornalista ou, eventualmente, um critico de
arte. As Conversas representam uma relagdo menos formal que a Entrevista propriamente dita. Contudo,
o foco da conversacéao continua a ser o proprio artista, e mais especificamente, a sua obra.

J& a subcategoria Escritos de artista'*

compreende pequenos textos da autoria dos prdprios artistas
sobre as obras, ocasionalmente, publicados em catalogos de exposicoes ou antologias. Estes textos sao
habitualmente citados em artigos e ensaios criticos sobre a sua obra, por outros autores.

Apresentam-se 0s resultados (valores) das categorias, e 0 respectivo desdobramento em
subcategorias, para 0s artistas em conjunto, por artista, e por tipo de documento.

Num segundo momento considerou-se Util comparar os discursos dos artistas com o que é dito
sobre os artistas para avaliar sobre o papel de outros agentes na fabricacéo de sentidos, com o objectivo
de responder a novas hipéteses que se levantaram. Por exemplo, avaliar como estes discursos séo
determinados pelos anteriores, e vice-versa.

Assim, foi efectuada uma analise de mais 44 documentos/textos, utilizando o mesmo
procedimento analitico, incluidos na classificagdo “Discursos sobre os Artistas”. Designados ao longo

desta tese também como “Outros discursos”, sdo compostos por textos inscritos no mesmo tipo de

suportes i.e., jornais, revistas, catalogos e outras publica¢des, mas com diferentes autorias.

%5 Optou-se por utilizar esta designacdo por ser esta a forma como sdo, normalmente, designados os textos
escritos por artistas no &mbito da Histdria e Teorias da Arte.
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Este conjunto de textos foi subdividido em quatro grupos: Artigos, Ensaios, Textos em Catélogo e
Textos em Livro. A semelhanca dos anteriores, observaram-se os valores das categorias e respectivo
desdobramento em subcategorias, para os artistas em conjunto, individualmente e por tipo de documento.

Neste segundo momento de analise, o caracter do discurso é diferente, pois ja ndo se trata do
discurso pessoal, mas do discurso do outro. Isto é, sdo textos onde a producdo do discurso é sempre da
responsabilidade de um outro autor, que ndo o artista, por exemplo, jornalista, curador, ensaista, ou
critico. Ao contrario dos anteriores, nestes textos o estilo é mais interpretativo do que auto-reflexivo.
O objectivo ¢ difundir ou dar a conhecer a obra e o artista. Quando de carécter puramente noticioso ou
difusdo foram designados de Artigo (incluem, por vezes, entrevistas ou dados pessoais/curriculares).
Quando de caracter mais ensaistico ou literario enquadram-se no género Ensaio. Em algumas ocasifes
0 artigo ou ensaio publicado em revistas é também citado ou incluido em catélogos ou livros sobre os
artistas. Ou seja, contetidos idénticos do mesmo autor sdo, por vezes, utilizados em suportes distintos.
Devido a esta diversidade optou-se por utilizar na analise destes discursos a designagdo que obedece
ao tipo de suporte de onde o texto foi retirado. Considerou-se Util manter esta categorizacéo por razdes
formais que tém a ver com as caracteristicas proprias da publicacdo, uma vez que as condicOes de
divulgacédo da obra foram tidas em conta para a anélise dos discursos.

Realizaram-se também estudos de atributos por documento, para ambos 0s casos e tipos de
discurso, com o objectivo de caracterizar e organizar os documentos utilizados na analise segundo esses
mesmos atributos (data, titulo, autor, local de publicacdo, tipo de texto). Para esgotar todas as
possibilidades analiticas do software utilizado foram ainda efectuadas mais alguns estudos.
Nomeadamente, pedidos de frequéncias por palavras, para verificar a in/conformidade entre os
vocabulos mais utilizados nos discursos e as categorias criadas antes.

Por fim, comparou-se 0 nimero de segmentos codificados para cada texto individualmente
(identificados pelo titulo com que foram publicados), por tipo de discurso (Pessoais versus Outros), e por
tipo de documento (Conversas, Entrevistas, Escritos, Artigos, Ensaios, Textos em Catalogo e Textos em

Livro), confrontando os resultados para perceber quais 0s mais expressivos na globalidade do estudo.
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9.1. Resultados dos Discursos Pessoais: anélise dos casos em conjunto

Da anélise dos Discursos Pessoais, para 0s artistas em conjunto, observou-se a predominancia da
categoria ldentidade (38%), seguida da Expressdo (20%), Espacos de Imediacdo (17%), Discurso
Estético/Tecnoldgico (15%) e, por fim, a Corporalidade (10%).

Observando o desdobramento das categorias (quadro 9.1.1), a predomindncia da categoria
“identidade” nos discursos pessoais deve-se a forte presenca da subcategoria “identidade da obra” (19%).
Apesar de persuadidos a falar de si, da identidade pessoal/sujeito da obra, o foco da conversagdo, nos
discursos pessoais € a (identidade da) obra. O artista focaliza a Conversa/Entrevista, sempre no sentido
da obra, para evidenciar o objecto artistico e as suas particularidades. O mesmo acontece com os Escritos
de artista, em que o motivo da escrita é, maioritariamente, a reflexdo sobre a obra e ndo o autor.

Obviamente ha aspectos pessoais indagados pelos interlocutores. Ou seja, quer nas Entrevistas,
guer nas Conversas, 0s artistas sdo, muitas vezes, inquiridos sobre 0s seus percursos profissionais. No
entanto, estas referéncias exploram, sobretudo, pormenores sobre o inicio da carreira, estudos
académicos e formagdes especificas, como se deu a entrada no mundo da arte e, algumas referéncias a
familia e outras influéncias na trajectoria pessoal e profissional subsequente. Estes pormenores recaem
na subcategoria “identidade do sujeito da obra”, a qual representa 14% do total das categorias analisadas.

A subcategoria “identidade do sujeito na obra” caracteriza 5% dos Discursos pessoais no conjunto
dos casos. A “imagem do corpo” enquanto lugar de significagdo ¢ tratada, ndo como reflexo do sujeito
pessoal, mas como projecgdo ficcional do corpo material do artista e, como experiéncia-processo.
Donde, o uso do corpo na obra é referido pelos artistas, como necessidade ou comodidade i.e., um

acessorio/modelo que “da jeito usar’:

N&o ia contratar um modelo quando me tenho a mim no atelié. Além disso eu é que sei quais sdo as posi¢cdes
em que devo colocar ou quais as atitudes que devo assumir e como € que devo conceber o cenario. Fago o
cenario e coloco-me nele exactamente como eu quero e com a expresso que desejo. Mas nfo sou eu! E
como se fosse outra pessoa, € no fundo, é a busca do outro, é o outro que I& esta. Transponho para o suporte
as minhas historias, os meus problemas; Eu ndo me exponho, a imagem do meu corpo ndo é a minha
imagem. Ndo estou a fazer um espectaculo, estou a fazer um quadro (HA apud Machado, 1996).

Reproduzir-se a si mesmo numa imagem envolve uma desenvoltura quase arrogante, naturalmente passivel
das piores interpretacdes. Pode no entanto, adivinhar-se nesta atitude algo depudorada, a simultanea
descoberta de uma certa consciéncia dos limites e da fragilidade do préprio acto criativo. De facto, ao
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enfrentar imagens que encerram em si uma longa série de caracteristicas contraditérias ao nivel das
possibilidades de identificacdo e rejeicdo, de dependéncia e de autonomia, de intengdo e acaso, etc...decorre
uma experiéncia do caracter artificial e contingente mas, igualmente, necessario do fazer em arte. Talvez se
encontre nesta circunstancia apoio para uma certa ideia de prestidigitacdo: a certeza ironica e também
dramatica de estar a fazer algo que todos, inclusive o préprio, sabem fazer parte do dominio da ilusdo. Essa
distancia intransponivel que me afasta inevitavelmente desses similes afasta-os no mesmo movimento de
todos os outros seres determinados, resultando que aquilo ndo sou eu nem ninguém. N&o podendo referi-los
como anénimos, posso pensa-los, no entanto, como entidades relativamente abstractas, as quais me liga
apenas a vaga impressdo do reconhecimento, como aquela estranha sensacdo, que as vezes nos assalta, de
termos estado num lugar a que sabemos estar a chegar pela primeira vez (JM, 1994).

Categorias e subcategorias utilizadas nos Discursos Pessoais | N %

Corporalidade\ Experiéncia (Subjectiva) do Corpo no Mundo 25 8
Corporalidade\Existéncia (Material) do Corpo no Mundo 26

Identidade\ldentidade do sujeito na obra 25

Identidade\ldentidade do sujeito da obra 27 | 14
Identidade\ldentidade da obra 35 19
Espacos de Imediagdo\Condi¢des de aceitagao 38 4
Espacos de Imediacdo\Condigdes de Divulgacdo 39 2
Espacos de Imediacao\Condicdes de Interacgéo 16 3
Espacos de Imediacdo\Condicdes Originais 12 8
Tecnologia e Estética\Discurso Tecnoldgico 19 8
Tecnologia e Estética\Discurso Estético 99 7
Expressdo\Auto-retrato/Auto-representacdo 72 5
Expressao\Discurso do corpo 25 5
Expressao\Ficcao 11 5
Expressdo\Narrativa 40 5
TOTAIS 509 | 100

Quadro 9.1.1. Distribui¢ao total das subcategorias utilizadas nos Discursos Pessoais.

Nesta sequéncia, a Expressdo (20%) é a segunda categoria onde recaem mais trechos dos discursos
pessoais. Tendo em conta a centralidade do uso expressivo do corpo na obra, era expectavel uma boa
representacao desta categoria na anélise, o que de facto se verificou. A expressdo é parte integrante da
obra, de diversas formas, esteticamente, visualmente, criativamente. Solicitados a falar do contetdo e
composicao da obra, os artistas centram-se no objecto expressivo, conjugada nas subcategorias, Ficcéo,
Narrativa, Auto-Retrato/Auto-representacdo e Discurso do Corpo. Decisivas na sua criacao e definicao,
demonstram as influéncias e a auto-reflexividade do artista em relagdo as proprias obras, no

entrecruzamento com discursos, in/fluxos e opgoes estéticas vigentes:
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Quando faco uma fotografia tento descobrir algo. O que tento descobrir? Ndo sei muito bem o que é.
Lembra-me uma can¢do de uma banda dos anos oitenta, The Smiths, em que a letra era I started something
that now I'm not so sure” [“Comecei uma coisa que ja ndo sei bem o que €”]. Ndo sei exactamente o que
procuro, mas quando a toco sei que ¢ aquilo (...). Sou o0 actor das minhas fotografias, por isso, em teoria,
elas deveriam ser auto-retratos. Mas como quase nunca me reconheco, ou diria que as vezes sou obrigado a
reconhecer-me em certas imagens, a questo fica em aberto. E mais estimulante quando temos de lidar com
as incertezas (...) Voltando as minhas fotografias, faz-me pensar numa outra dupla de agentes, que
considero muito importantes: o jogador e 0 magico. Tém algo em comum: sdo peritos no conhecimento
profundo das aparéncias. O jogador, porém, tem de ter fé e 0 magico tem de acreditar, pelo menos um
pouco, que estd a fazer uma coisa realmente magica. Ambos sabem muito de trugues mas ndés, 0s
espectadores, pensamos se ndo estardo a fazer batota ou se a causa e o efeito serdio mesmo verdade. E isso
que os artistas sdo: o espectador, o jogador e 0 magico (JM, 1998e).

N&o podemos confinar o universo das imagens ao universo infantil, apesar da sua importancia, apesar da sua
capacidade para reaparecer permanentemente. No meu caso, 0 tempo dos grandes cinemas, das grandes
multiddes, da espectacularidade total do cinema (com pelicula de 70milimetros). H& filmes que aparecem na
idade adulta e que sdo muito importantes. Ou livros que vamos acumulando. Mas depois temos que falar da
vida. A vida é uma coisa muito mais comprida. E o conjunto de pessoas que fui conhecendo, com quem
Vivo e para quem vivo. Tém um peso determinante. Pessoas da minha adolescéncia. A minha mulher, as
minhas filhas, os meus netos (JM apud Ribeiro, 2010).

Tenho feito um longo percurso, é um longo processo de trabalho. Actualmente ja ndo se trata de pbr em
questdo a pintura ou o desenho. Agora estou sozinha com o meu corpo posicionado no meu atelié (HA apud
Vasconcelos 2005).

Comecei primeiro por fazer desenhos, antes que as fotografias. Foram os desenhos que me ajudaram a
passar par a fotografia. (...) Queria solidificar a pintura de todas as maneiras, como se fosse um objecto que
me alojasse, que me absorvesse, que me interiorizasse, que me expulsasse. Tratava-se simplesmente de
manipular a pintura de todas as formas possiveis (...). Nao consigo separar a narragdo do lado plastico, ndo
separo nada. Creio que o lado plastico surge, emerge...Ndo penso: vou fazer uma coisa plastica. E
simplesmente o resultado. Sera mais ou menos bonito, mas isso ndo me interessa. A narragdo...Sim, Sim,
interessa-me captar determinados momentos, que inclusive podem parecer absurdos, porque ndo estou a
contar uma histéria com légica. Estou fazendo uma narracéo, e de repente, pode aparecer um elemento que
parece um erro. E como um pensamento, um tilintar... mais que uma histéria com Iégica, com principio,
com fim (HA apud Corral, 1999).

A terceira categoria mais representada nos discursos pessoais sao 0s Espacos de Imediacdo (17%).

Incluem as condigBes originais, de divulgacdo, aceitacdo e interaccdo da obra. S8o importantes na

compreensdo da construcdo do reconhecimento e, para contextualizar o rumo das trajectorias.
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A decomposicgéo desta categoria indica a relevancia da subcategoria “condi¢des originais” (8%), muito
agenciadas em termos de explicagcdo/enunciacdo pelos artistas, para dar a obra latu sensu, um sentido

l4gico:

Ha duas, trés, cinco ou seis coisas que vém de um tempo que nao sei explicar. Percebo que ha uma forma,
ndo de encontro, mas de reconhecimento. Mas isto que estou a dizer pode ser uma fic¢do. Por exemplo, um
filme que vi quando ainda era muito mitdo e que s6 voltei a ver ha pouco tempo. Lili (1953), com a Leslie
Caron. N&o sou um homem da cor, pelo contrario, mas toda a minha vida pensei nesse filme, tentei
encontra-lo e nunca consegui. Ha algum tempo, uma pessoa amiga arranjou-me uma copia e revi-o. Percebi
que ele teve um peso importante num conjunto de coisas que me aconteceram ao longo da vida. N&o s6 ao
nivel da imagem como a outros niveis (JM apud Ribeiro, 2010).

A menor representacdo das “condicdes de aceitacdo” (4%) e “divulgacdo” (2%) (quadro 9.1.1) justifica-
se, hipoteticamente, pelo facto destas serem consideradas uma “naturalidade” pelos interlocutores. A
analise mostra que se ndo forem interrogados sobre elas, os artistas ndo as abordam, pelo menos nao de
forma tdo incisiva como outros aspectos directivamente questionados. Por outro lado, todas as
Entrevistas e Conversas mobilizadas para a andlise, reportam-se a momentos da trajectoria dos artistas
que pressupdem ja a “autoridade” do artista no campo. Todos 0s documentos se reportam a situacdes de
inauguracOes de exposicoes ou participagdes em mostras nacionais e internacionais e, eventualmente por
ocasido de atribuices de prémios, condi¢Bes reconhecidamente dominantes e legitimadas do ponto de
vista das “regras” do espaco artistico. Sdo fases da trajectéria em que os artistas detém um poder visto,
por vezes, como natural e eterno, em vez de conquistado, movivel ou transitorio. Todavia, este principio
do reconhecimento natural é reciprocamente validado pelas condi¢cBes de aceitacdo coetaneas,
implicitamente, encaradas como naturais, também, pelo(s) artista(s) para quem, retrospectivamente, tudo

faz sentido:

Pensei que talvez a Filosofia me ajudasse a aumentar a minha aproximagao as coisas. Era claro para mim,
quando fui para a Faculdade que ia estudar Filosofia para ser um pensador e professor universitario. Durante
0 curso, percebi que aquilo ndo me interessava radicalmente nada. A ideia de ser professor e investigador
era tragica! Comecei a investir e a perceber que aquilo ndo era a minha vida. Estar com dedicagao exclusiva
a uma actividade de reflexéo era-me inaceitivel. N&o colava com o que eu era. la ser uma destruicdo (JM
apud Ribeiro, 2010).

Em primeiro lugar, as coisas acontecem. Melhor, as coisas tém que acontecer. E possivel definir um
conteGido programatico e desenvolvé-lo. A mim, ndo me acontece. Mas acontece-me pensar numa coisa e
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depois deixa-la andar. Essa coisa vai acumulando, atraindo outras coisas, € a certa altura pode ter alguma
consisténcia (ibid.).

Passei para a fotografia através do desenho. Foi o desenho dos fios (colagens de fios de crina) que me
obrigou a necessidade de ser fotografada. Queria pegar no fio com os dedos, para demonstrar que a linha no
papel se tinha tornado sélida, se tinha libertado do papel, podia ser sentida com os dedos, entrava por nés,
pelas nossas casas, e sO através das fotos isso podia ser exprimido e representado (HA apud Vasconcelos,
2005).

Foi uma necessidade absoluta. Aquilo que eu queria, e estava a fazer, era no fundo desmantelar a pintura,
desmantela-la por completo. E, claro, cheguei a um ponto em que ja ndo podia fazer mais nada com a
pintura. E nessa altura que eu comeco a pintar para a frente. Pedi a0 meu marido para me fotografar nessa
situacdo, em que o cavalete estava vazio e eu estaria a pintar para a frente. Depois fiz outras fotografias,
onde desenhava também para a frente. Usei fios e tinta azul e quando vi os resultados achei que tinha ali um
mundo (HA apud Mah, 2000).

Sdo factores decorrentes das condi¢Oes de aceitagdo (e.g., local e condi¢Bes de exposi¢do; um livro que
surja na sequéncia de uma mostra) e divulgacéo (referéncias a entrevistas, convites, internacionalizagao,
etc.) incorporados pelos artistas, no processo de construcéo das suas trajectdrias, como se fizessem parte
de um ciclo natural, de tal modo se tornam, aparentemente, inerentes, intrinsecos ou imediatos. No
entanto, foram mediados por relacGes estabelecidas entre os artistas e outros agentes nesse percurso.
Interdependéncias, ocasionalmente referidas também, com alusdes particulares a relagdes pessoais e
profissionais através das “condic¢Oes de interacgdo”. Estas detém uma expressividade, ligeiramente mais
elevada (+1%), que as, anteriormente referidas, condi¢des de divulgacéo, pois as pressupdem. Intervém
aqui os varios agentes/contactos, pela influéncia no percurso do artista (cargos, posi¢des ou papéis)

preferencialmente mencionados:

Havia muito companheirismo; havia o grupo do Ernesto de Sousa, estdvamos todos muito unidos, havia
muito apoio entre nés. Se virmos a Exposicao Alternativa Zero pode-se constatar a quantidade de gente que
estava envolvida. Tudo gente rebelde e combativa. E j& havia muitos artistas a trabalhar com fotografia (...)
[mas] aquilo que estdvamos a fazer ndo tinha nada a ver com o trabalho dos fotégrafos, nem mesmo com o
de muitos pintores. Estdvamos a trabalhar sobre coisas completamente novas. (HA apud Mah, 2000).

Saliento a continuidade da produco artistica portuguesa. E um facto: temos geragdes sucessivas de artistas
que sdo interessantes. Confrontados internacionalmente, ndo sdo um conjunto de pessoas de segunda
categoria, sdo de primeira categoria. (...) Por outro lado mudou muita coisa. Por exemplo, 0 mercado mudou
substancialmente porque aumentou muito o nimero de coleccionadores; as galerias também aumentaram,
mas isso reflecte esse aumento de coleccionadores: quanto maior nimero de coleccionadores houver, maior
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serd 0 numero de galerias, quanto mais galerias houver, maior sera a capacidade de persuadir pessoas a fazer
coleccBes privadas de arte contemporanea. O papel dos galeristas também é naturalmente importante (JM
apud Jurgens, 2006).

A categoria do “discurso estético e tecnologico” (também referida como “tecnologia e estética”) é a

guarta representada na analise, com 15% dos segmentos de textos codificados. Esta percentagem

significativa evidencia, sobretudo, o uso de explicacBes sobre condi¢des e processos técnicos utilizados

na construcdo das obras. S0 muitissimo referidos, porque essenciais para a percepgao e compreensao da

imagética do artista/obra, no processo de a dar a conhecer:
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O facto de o pigmento ser a0 mesmo tempo tdo forte e tdo sensivel inspira-me. E sensivel ao ponto de bastar
dizer qualquer coisa para ele se desenhar no espago. Se eu tivesse feito um video com pigmentos...nunca
fiz. Nunca foi preciso, nem nunca fiz. Nem quis. Quando estava a fazer A Onda, que é uma série de quatro
fotografias onde usei uma grande quantidade de pigmento, tinha que repetir os trabalhos, e era um problema
muito grande. O pigmento esvoacava... Bastava so falar (HA apud Sardo, 2004).

Até hoje, foi sempre ele [o marido, quem tira as fotografias]. Porque é importante que as fotografias
transcorram o0 mesmo lugar fisico donde eu as pensei e projectei. E por isso tem que ser alguém proximo de
mim. Mas antes fago sempre desenhos das situacdes que quero fotografar. Além do mais, a partir dos anos
80 comecei a utilizar o video para fazer experiéncias, porque um gesto pode enganar muito: uma mao mais
ladeada ja é outra coisa. Assim é como ensaiava. Primeiro com a camara. A fotografia é a ponta final do
trabalho, é como um garrafa de champanhe que se destapa. Mas por tras hd muito trabalho. Mas para mim
ndo é importante que quem faz as fotografias saiba muito de fotografia; que seja um fotografo profissional.
A perfeicéo técnica da fotografia ndo é fundamental no meu trabalho (HA apud Carlos, 1997).

[Somos sim muito conscientes da nossa fragilidade, do nosso envelhecimento, das nossas rela¢des, da nossa
cultura, e a mim parece-me que as tuas fotografias tentam envolver isso nos circulos e nos reflexos da luz e
da escuriddo. N&o consigo encontrar a palavra certa, mas elas envolvem algo dessa natureza (Jonh Coplans
apud Molder, 1998e)]. ... Esta natureza, outra natureza, podia ser o ponta de partida, mas avangamos para
outro dominio ou para outra natureza e, claro esta, outro vazio e outro jogo. A relagéo entre corpo e espirito
é fantastica, Existe uma separacdo. Constatamo-lo depois de tantos outros. A distdncia muda constantemente
e por vezes, em rarissimas ocasifes, coincide. Mas, voltando um pouco atras, ndo devemos esquecer que a
mente sO € possivel com um corpo. Ndo sabemos nada de puros espiritos. Ter consciéncia da separacdo e
também um puro resultado da mente. Como ter consciéncia da nossa precariedade, do nosso envelhecimento
(JM, 1998e).

Estava a trabalhar com a minha assistente. De repente tiramos uma fotografia excelente. Olhamos ambos
para ela e dissemos a0 mesmo tempo: “E Optima, mas ndo pertence a esta série”. Pertencia a uma série
antiga intitulada Inox. Por isso deitei-a fora. E extraordinario, mas uma série pode ser reconhecida por certas
caracteristicas, algumas das quais se destacam e outras ndo. Temos mais ou menos um tema, uma certa luz,



um ambiente e uma atmosfera, mas ha também algo de que eu gosto, algo que se liga ao comportamento
operativo, que da unidade a série. Como sempre as coisas mais importantes, sdo muito dificeis — se ndo
impossiveis — de explicar. Em qualquer dos casos, gosto do comportamento operativo, ainda que o ndo
consiga explicar (JM, 1998e).

Por ultimo, na representatividade das categorias dos discursos pessoais, surgiu a “corporalidade” (8%).
Consubstanciada nas subcategorias “existéncia” e “experiéncia” do corpo envolvem por um lado,
referéncias textuais a materialidade ou existéncia do corpo no mundo, e por outro, & sua experiéncia
subjectiva.

A sua menor relevancia nos discursos pessoais, por comparagdo as outras, deve-se a dificuldade,
aquando da codificacdo, em separar a “existéncia” da “experiéncia” do corpo. Muitas das locucGes
referentes ao corpo recairam, em vez disso, sobre a “identidade” ou sobre a “expressao”. Estas permitem
enquadrar, de forma mais genérica, especificages sobre 0 uso do corpo na obra.

Outra razdo é o facto, de que falar sobre o corpo compreende, muitas vezes, referéncias directas ao
sujeito pessoal, como se observou, menos utilizadas, pois a ideia (mais ou menos contraditoria e
aprioristica) de que a imagem ndo representa o espelho do eu pessoal, implica todo o discurso da obra.

Porém, alguns exemplos ilustram esta categoria. Veja-se a referéncia a “experiéncia do auto-
reconhecimento” provocada pelo “encontro” com o “tempo”, da percepcdo da “passagem do tempo™ e, a
constatacdo da sua continuidade inevitavel: “Na série intitulada TV, reconhego-me nas fotografias em
que a minha cara é maior, nas mais estranhas. E fantastico. Foi a primeira vez que encontrei uma coisa
inesperada — ou seja, o tempo” (JM, 1998e). Ainda, neste dominio, existem outros exemplos referentes a

experiéncia de sentir/viver o corpo merecedores de nota:

Eu posava para 0 meu pai desde os 10-11 anos, quando ndo tinha aulas ia para 14 e encantava-me posar com
0s panos...e o siléncio do atelié, o ruido da estufa; o meu pai esculpindo. E sobretudo, o que aprendi com ele
foram as horas de trabalho; o quanto é necessario trabalhar horas e horas seguidas, em condicdes em que
tem que se deixar de sentir o corpo. O corpo ndo existe e 0 meu corpo era também como se ndo existisse. Eu
estava ali parada: era um modelo, ndo podia ter frio nem calor. E isso foi bom (HA apud Carlos, 1997).

2

A seguinte alusdo a corporalidade/existéncia material do sujeito no mundo, mostra como esta se
confunde, por exemplo, com a expressdo/discurso do corpo, quando a artista refere: “O meu corpo é
como um bau, um recipiente de emoc0es, de lembrancgas, que as pessoas (e eu também) podem encher,

esvaziar, transferir para aquele corpo” (HA apud Seixas, 2005).
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Observe-se ainda outra referéncia, agora no caso de JM, demonstrativa da dependéncia entre experiéncia
e existéncia do corpo: “quando vejo o meu trabalho confronto-me com ele. N&o olho so para ele, fico
diante dele” (JM, 1998e). O artista fala da experiéncia do ver (para a qual é imprescindivel o olho
humano considerado na sua forma fisica), e da experiéncia de olhar o proprio trabalho e, da confrontacéo
gue esta gera em termos emocionais e cognitivos. No fundo, exibe a unicidade do corpo no confronto
com a auto-representacdo, com a experiéncia de olhar o préprio reflexo num espelho, o qual Ihe permitiu
“encontrar o envelhecimento da propria imagem”, mas também reflectir sobre ela. Tentando objectivar a
sua relagdo com essa imagem pessoal o artista refere: “ (...) mas passemos dos espelhos as fotografias:
guando vejo uma imagem que ndo coincide comigo e ndo reconheco ninguém em particular, ainda assim
reconhego que esta ali alguém que ndo é ninguém em particular. Acho que é uma experiéncia espantosa e
diria que essas imagens sdo abstractas” — leia-se, logo a minha imagem, é uma imagem abstracta, ndo
Sou eu, porque ndo é ninguém em particular; acontece-me reconhecer-me porque se da a coincidéncia de
ser eu que a produzi, a partir de mim proprio — alids como a passagem seguinte corrobora: “ja muitas
vezes me perguntaram quem é que esta nas fotografias. Gosto dessa divida. Faz-me crer que ha outros a
partilharem o meu ponto de vista. Prefiro partilhar davidas a partilhar certezas (JM, 1998e).

Como se demonstrou, e, a luz de uma abordagem hermenéutica e in/excorporada da experiéncia
do corporal ¢ dificil isolar as categorias “experiéncia” e “eXisténcia” do corpo, porque o seu sentido
analiticamente duplo, é Gnico na sua génese. Especialmente, porque tudo o que envolve o corpo, envolve
0 sujeito desse corpo e, como tal uma determinada identidade/identificacdo — nele “o eu do artista é”.
Todavia, a narrativa permite a leitura da multiplicidade de eus, com a constru¢do atravessada pelas
“interferéncias do habitus ou disposi¢des” as “interdependéncias das figuragdes™ possiveis do artista. E a
singularidade na “pluralidade do que eles representam nas suas disposi¢des, praticas, subjectividades e
racionalidades que aparecem nas gramaticas individuais” (Conde, 2011b:6).

Ainda em termos analiticos, as subcategorias da identidade revelaram-se mais inteligiveis, que as
da corporalidade, porque teoricamente tém objectos diferentes (a obra, o artista e a representagdo/tema);
enquanto, a experiéncia e existéncia do corpo se referem ao mesmo objecto — o corpo do artista. A
questdo foi solucionada por existirem referéncias nos discursos atribuidas a mais do que uma categoria
ou seja, 0 mesmo trecho pode ser atribuido multiplamente. Este recurso foi eficaz na solugdo do
problema, tanto porque os sentidos de uma determinada expressao ou ac¢do sao multiplos e ndo Unicos,

como porque o software utilizado permite desempenhar esta ac¢éo.
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Observe-se agora a expressividade das categorias, por tipo de documento, dos discursos pessoais.
Nomeadamente, como se distribuem os segmentos codificados para as categorias, por tipo de texto, para

perceber o papel destes nesta analise (figura 9.1.1.).

Expressdo - Narrativa %4'7810
Expresséo - Ficcéo g 17

E 30 - Di d = 78
Xpressao ISCUrso ao corpo =

Expressao - Auto-retrato/Auto-representacdo === ]123
Tecnologia e Estética - Discurso Estético _'547 1135
Tecnologia e Estética - Discurso Tecnolégico i T 22
Espagos de Imediagio - Condigdes originais _':—61 A9 i Escritos de Artistas
Espacos de Imediacéo - Condi¢Bes de Interaccéo %?58 H Entrevistas
Espacos de Imediacdo - Condicges de Divulgacao Enl H Conversas
0

Espacos de Imediacdo - Condices de aceitagio k=4

Identidade - ldentidade da obra

e 16
—— /D
. . .. eed 10
Identidade - Identidade do sujeito da obra — 48
Identidade - Identidade do sujeito na obra s 15
Corporalidade - Existéncia (material) do Corpo.. =

Corporalidade - Experiéncia (subjectiva) do.. ;_48_‘ 22

Figura 9.1.1. Representacao total das Subcategorias nos Discursos Pessoais, por tipo de documento (N=509).

Se, por um lado, se observou igual distribuicéo e, relativamente, baixa do discurso do corpo nos trés
tipos de documento (média de 8 segmentos codificados em cada tipo de texto), destaca-se a
corporalidade/experiéncia do sujeito no mundo nas Entrevistas, com 22 segmentos codificados. Como
justificado, anteriormente as Conversas, por serem mais intimas ou com alguém com um conhecimento
pericial mais preciso (e.g. outro artista) permitem outro tipo de abordagens mais técnicas (cor,
pigmentos, jogos de luz, preferéncias estéticas, reflexdes sobre os espelhos, experiéncias com as
imagens, curiosidades), que transpdem o mais intuitivo, visivel ao olho humano — a problematica do
corpo. Contudo, ndo menos importante, mas por sua vez mais explorada nas Entrevistas.

Foi, ainda, nas Entrevistas que as subcategorias “fic¢do” e “narrativa” apresentaram maior
incidéncia, respectivamente, 17 e 10 segmentos codificados. Nas entrevistas 0s artistas sdo

continuamente interrogados sobre fontes de inspiracdo. Nomeadamente, obras literarias, autores,
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romances, novelas que possam ter estado na origem da criacdo das obras, tudo referéncias que integram
estas subcategorias de analise. Paralelamente, sobre o facto de as suas séries contarem (ou ndo) uma
historia.

Alusbes aos temas especificos de cada mostra, a conceptualizacdo e modos de desenvolvimento de
processos criativos de cada obra e a trajectorias expositivas, normalmente situadas e datadas, justificam
também, a maior incidéncia da categoria ldentidade da obra, nas Entrevistas (58 segmentos codificados).

Com maior nimero de segmentos codificados surgiram ainda nas Entrevistas: a identidade do
sujeito da obra (48); o discurso tecnoldgico (22) e as condicGes originais (19). Estes nimeros revelam a
importancia da Entrevista na divulgacdo e legitimacdo da obra, é mesmo o principal médium de
inteligibilidade da narrativa vinculada & sua identidade e, as identidades sociais dos artistas. E um
método recorrente e, 0 mais usual, na divulgacdo das identidades e significados das obras num plano
alargado, ainda que para um publico mais ou menos especifico, como atesta a utilizacdo de suportes
exclusivos de publicacéo destes textos, sobretudo, revistas relativas ao mundo da arte.

A obra artistica e os seus criadores atingem papéis sociais tanto, mais complexos e abrangentes,
quanto mais conhecidos e mais intensa € a circulagdo da obra. Por exemplo, Bourdieu e Bardel (2002
[1969]) ilustram esta questdo no estudo sobre o “acesso” a arte nos museus. Ao confirmarem,
estatisticamente, que este depende do nivel de instrucdo do espectador, concluem que a obra e o discurso
artistico sdo, socialmente, produtores de papéis e identidades, mas de grupos restritos da sociedade.
Normalmente, daqueles que por razdes de classe ou pela instrugdo, circulam nas suas imediacGes.
Grupos que, segundo Bourdieu e Bardel (2002), tendem a perpetuarem as suas posi¢des e disposigoes,
produzindo e fruindo os resultados dessa producédo, ou seja, reproduzindo-se, praticamente, num ciclo
fechado.

Mas, por outro lado, o objecto estético/artistico e a sua identidade sao, também, um produto social.
Primeiro, porque existem mecanismos, mediag@es e interdependéncias envolvidas na sua producéo. As
criaces artisticas sdo produzidas para um publico (real ou potencial), muitas vezes, com o contributo de
outros agentes, colaboradores ou assistentes, na sua execucao. A prdpria producdo material das obras,
com o uso de instrumentos e meios técnicos, esta impregnada no social. Seguindo ou inovando
tendéncias, disciplinas e estilos, os artistas estdo envolvidos numa rede complexa de relacbes e préticas

com as quais jogam a afirmacao; um universo socialmente dindmico, agencialmente influente.
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Por altimo, a obra e respectiva identidade s&o um produto social, porque 0s seus objectivos e propdsitos
sdo socialmente produzidos, mesmo que aparentemente do foro intimo do criador, pela propria
universalidade da sua linguagem. Foi assim, que nas Conversas e nos Escritos se destacaram, também, a
identidade da obra (25/16 segmentos codificados) e a identidade do sujeito da obra (14/10). Ainda, nas
Conversas, sobressai o discurso tecnoldgico e condi¢Bes originais (respectivamente 14 e 22 segmentos
codificados). E, nos Escritos a corporalidade/experiéncia do sujeito no mundo (9 segmentos
codificados). Estas evidéncias traduzem, na primeira pessoa, sobretudo, os sentidos expressivo e
operativo do corpo na obra.

A andlise da distribuigdo discursiva, por tipo de texto, enfatiza as experiéncias artisticas e 0s
processos relacionais de identificacdo/reconhecimento da obra, ao nivel da difusdo. Entrevistas,
Conversas e Escritos cumprem fungdes similares na divulgacdo do sentido da obra. Porém, séo utilizados
em diferentes suportes, de acordo com a estrutura das praticas e das redes de préaticas de envolvimento
dos artistas, nos diversos momentos das carreiras (e.g., as Conversas ou Escritos estdo sobretudo
inseridas em catalogos, de acordo com os varios acontecimentos das trajectdrias, enquanto as
Entrevistas, de maior visibilidade, surgem normalmente na sequéncia destes, e em meios de divulgacdo
mais mediaticos como na radio ou televisao).

Embora as Entrevistas tenham sido, maioritariamente, utilizadas nesta analise, pois constituem um
meio de mais ampla divulgacdo, os artistas parecem preferir as Conversas, de caracter mais informal e,
normalmente, publicadas em suportes mais técnicos, como os catalogos. De tal modo, esta analise revela
também, a importancia socioldgica da conjuntura visual e mediaticamente discursiva destas experiéncias,
e/ou praticas artisticas. Um conhecimento socialmente produzido e transmitido pela légica de
mediatizacdo que transforma tanto a maneira de ver/sentir o corpo da obra pelo espectador, a sua
visualidade e, mesmo, 0 posicionamento do artista perante o outro e 0 mundo. Especialmente ao
considerar estes discursos como paradigma do conhecimento sobre estes artistas. Observe-se, a seguir,

as diferencas entre os artistas, através da analise dos casos individuais, para 0s mesmos discursos.
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9.2. Resultados dos Discursos Pessoais: analise dos casos individuais

“ M w HA

43%
13%
22% 13%
9% [

Corporalidade  Identidade Espacos de  Tecnologiae  Expressdo
Imediagéo Estética

Figura 9.2.1. Representacdo Individual das Categorias, Discursos Pessoais.

Da andlise dos Discursos Pessoais, em termos individuais (figura 9.2.1), verificou-se, & semelhanga da
analise anteriormente apresentada, dos casos em conjunto, que a identidade predomina em ambos,
representando 35% no caso de JM e 43% no caso HA.

O desdobramento das categorias (figura 9.2.2) segue a sequéncia apresentada, também
anteriormente, ou seja, identidade da obra, identidade do sujeito da obra e, identidade do sujeito na obra.
Todavia, em JM esta categoria é seguida da expressdo, devido ao peso das subcategorias ficcdo e
narrativa no discurso deste artista. Reflectem o vasto espectro de influéncias ficcionais e narrativas na
sua obra. Por exemplo, “na série Points of no Return (1994/95) onde me refiro ao piloto de Saint-
Exupéry em Vol de Nuit” (JM, 1998b), etc. O objectivo desta categoria é incorporar tais influéncias,
abrangendo referéncias ao sentido narrativo da obra, sobre o qual existem algumas dimensdes

contraditorias:

N&o sei, porque ndo sdo narrativas, mas parecem ser narrativas. Na minha opinido isso € um mal-entendido:
agrada-me a ideia de ter uma historia, mas quando nos aproximamos da histéria, nesse momento, vemos que
nao ha nada por detras. S6 por um momento. (...) Uma Narrativa (ou uma fic¢do, se preferires) é parte do
jogo de que precisamos para comecar, para continuar, e para um dia, que esperamos esteja muito, muito
longe, acabar (JM, 1998b).

Outro exemplo seriam as referéncias a James Joyce (1882-1941), Georges Perec (1936-1982), Fernando

Pessoa (1888-1935) ou Joseph Conrad (1857-1924). O ultimo serviu de inspiragdo a série The Secret
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Agent de 1991. Série de 51 fotografias (102 x 102 cm), como descrito no site oficial do artista
(www.jorgemolder.com) “formam uma narrativa aleatdria, OU mesmo, uma nao-narrativa sobre o sentido

da procura e da evidéncia”:

Well, the Secret Agent is a novel by Joseph Conrad, but my series has nothing to do with the book. | was
writing a book about Conrad for a French publisher in 1990, and at the same time working in another series
about discoveries relating to visual perception. What interested me was our capacity to discover things — to
take an interest in things which otherwise may seem banal. Nonetheless, such things may intrigue us. From
the moment we pay them particular attention, they may reveal to us aspects we may not have dreamt of.
What fascinates me is the image of the magician and the detective; they are like ghosts haunting all creative
effort such as my own (JM, 1998b).

Em HA, por sua vez, seguem-se 0s espacos de imediacdo, pela forte presenca de relatos sobre as
condicBes originais e de interac¢do nos discursos da artista e, sobre o sentido do lugar (do atelié e do
corpo) na sua obra. Desde referéncias ao lugar do corpo na obra, o corpo que preenche o espago da obra
que € o espago d” A Casa (obra de 1983), ou seja, do atelié, que era do pai, agora atelié da artista, a

relacdo e enorme insatisfacdo com o suporte e, a busca que essa insatisfacao obriga:

Nunca fiz as pazes com a tela, papel ou qualquer outro suporte. Creio que o que me fez sair do suporte,
através de volumes, fios, e de muitas outras formas, foi sempre uma grande insatisfagdo em relacdo aos
problemas do espaco. Quer enfrentando-os quer negando-os, eles tém sido a verdadeira constante de todos
0s meus trabalhos (HA, 1982).

Apesar disso, ficcdo e narrativa (o total das duas subcategorias é de 5% de representatividade, para este
caso) também sdo componentes importantes no seu trabalho, ainda que, num registo contraditorio ou

ambiguo:

Ha sempre uma histdria. O que os meus trabalhos mais antigos contavam era o meu afastamento da pintura e
do desenho. As primeiras fotografias contam uma histdria, falam da maneira como eu me desliguei da
pintura e fiquei mais proxima da sua negacdo e mostram a energia que retirei dessa consciéncia. Claro que
estou sempre a contar uma histéria, ha sempre uma narrativa (HA apud Machado, 1996).

Nao sdo quadros vivos no sentido classico. Sdo ficcBes porque ndo sou eu. E uma ficcdo no sentido

pictorico. Nos meus trabalhos existe sempre o plano, o plano da tela em que estou 14 eu. E como se eu
estivesse dentro de uma tela, dentro de uma fic¢do (HA apud Mah, 2000).
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A semelhanca da evidéncia conjunta, também, as categorias “Técnica e Estética” e “Corporalidade”
ocupam nesta analise, respectivamente, a quarta e quinta posi¢do da representatividade das categorias.
Tém, mais ou menos, a mesma relevancia em ambos os casos (13% em HA e 15% em JM). Enquanto, a

Corporalidade representa 9% em HA e 11% em JM (figura 9.2.2).
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Figura 9.2.2. Representacdo Individual das Subcategorias, Discursos Pessoais.

As conclusdes da analise da representatividade das categorias dos textos pessoais, em termos individuais,
atestam a singularidade e as diferengas entre as abordagens do corpo nos dois casos, observadas
previamente, aquando andlise das trajectorias curriculares dos artistas e da interpretacdo visual da obra.

Ou seja, embora 0s casos se revelem confirmatorios™® em relagdo as hip6teses tedricas levantadas,

148 segundo Yin (2003) os estudos de caso podem ser (em relacdo ao nimero de unidades de analise utilizadas)
unicos ou multiplos. No caso de se utilizarem “multiplos casos” estes podem-se definir como: contrastantes
(e.g., sucesso/insucesso); confirmatorios (quando se trata da replicagdo do mesmo fendémeno); ou
teoricamente diferentes (e.g., escola priméaria/escola secundaria). Neste estudo, verificou-se que 0s casos
(duas unidades de analise, JM e HA) se revelaram confirmatérios. Ou seja, embora diferentes quanto a
especificidades (percursos artisticos, estética dos casos, etc.), no que respeita as hipdteses testadas e, em
termos comparativos, revelaram-se confirmativos. No entanto, utilizar mais do que um caso ndo aumenta,
necessariamente, o seu poder explicativo, porque um caso ¢ um exemplo singular: “pode-se usar mais do que
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mostram diferencas em termos da substancia da sua definicdo simbodlica. Sobressai, neste ambito, a
singularidade de cada caso, nomeadamente, a relativa aos usos simbolicos e operativos do corpo na obra.

Estes, em JM, distinguem a auto-representacdo pela duplicidade. O artista revela uma
ambiguidade na forma de se representar, entre o eu pessoal e a sua auséncia. Pensa a figura representada
como abstraccdo, que se afasta da sua pessoa. Mas, esta ambiguidade é assistida pela confissdo de que
“sem a sua presenca real a obra ndo existiria”. Ao pensar no sentido do que faz, afirma que este “reside
apenas numa necessidade”, mas ndo consegue “encontrar uma razao solidamente necessaria. Talvez a
Unica razdo é que se [eu] ndo existisse, ndo existiria o resto” (Molder, 2006 apud Jirgens, 2006).

O mecanismo destas duplicagcbes no interior de cada série, de cada imagem, é o espelho. O
“espelho € a maquina de duplicagdo”, é o “primeiro sistema de reproducdo artificial”. O duplo é “o
simulacro, o segundo, o representante do original. Vem depois do primeiro, e, nesta sequéncia, sé pode

existir como figura, ou como imagem”. Mas, ao ser visto em conjunto com o original, “o duplo destréi a

um caso, mas o estudo de caso ndo pode depender do numero de casos para a sua justificacdo
epistemologica” (Easton, 1992). Contudo, a utilizagdo multipla pode ser util, por exemplo, para testar a
qualidade do desenho metodolégico, ou mesmo em termos comparativos, permitindo encontrar a consisténcia
dos métodos e consolidar a validacdo dos resultados através da incorporacéo de diferentes teorias, reflectindo
topicos substantivos ou probleméticas de interesse aquando da generalizacdo (analitica) dos mesmos. Neste
contexto, Stake (2007:18-9) faz ainda outra distingdo entre estudos de caso intrinsecos (interesse intrinseco
num caso), instrumentais (através do caso o investigador tem a intencdo de compreender outro fendmeno,
conceito ou acontecimento) e, colectivos (usar varias unidades de analise em vez de uma). Para este autor “o
verdadeiro objectivo do estudo de caso é a particularizagdo, e ndo a generalizagcdo. Pegamos num caso
particular e ficamos a conhecé-lo bem, numa primeira fase, ndo por aquilo em que difere dos outros, mas
pelo que é, pelo que faz. A énfase é colocada na singularidade e isso implica o conhecimento de outros casos,
mas primeiramente é posta na compreensdo do proprio caso”. Segundo o autor, “a caracteristica mais
distintiva da investigacdo qualitativa ¢ a énfase na interpretacdo” (2007:24). Enfatiza ainda o uso de
problemas em vez de hipéteses, e a importancia das questdes iniciais que podem ir mudando ao longo do
estudo, bem como das micro-generalizagfes durante todo o estudo de caso. Neste sentido o autor realca, a
semelhanga de Yin (2003), o sentido da triangula¢do de modo a validar o caso e a certificar-se de que todas
as regras foram cumpridas. Isto é, que o investigador foi exacto nas medicdes, rigoroso na descricao, légico
na interpretagdo, etc. (Stake, 2007:121-2). Mas, como se verificou, o desenvolvimento prévio de proposicées
tedricas para conduzir a recolha de dados é também importante (Yin, 2003:33), para que a posteriori se
possam produzir inferéncias logicas (generalizacdo analitica) consolidadas. Principalmente, quando se
utilizam mais do que um caso, em que 0 objecto ndo é o caso em si, mas um fendmeno especifico no interior
desse caso — como aconteceu com a representacgdo visual do corpo neste estudo —, permitindo assim validar a

“teoria” inicial.
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pura singularidade do primeiro”. Através da duplicacdo, o artista “abre o original para o efeito da
diferenca, para o diferido, de uma coisa depois da outra” (Sardo, 1998:24).

Neste prisma, coloca-se a questdo da narratividade na sua obra. Trata-se de um jogo de
possibilidades em que a duplicidade faz parte do processo da construcdo de sentido. No entanto, a
narrativa ndo advém da serielidade (ou da sequencialidade), mas da propria natureza conceptual de cada
fotografia e da “arquitectura espacial ou mental” promovida pelo artista em cada série, em detrimento de
uma arquitectura, propriamente, linguistica da obra (Sardo, 1998:25). Um dispositivo imagético que
confere a obra a sua singularidade e ao discurso a sua ambiguidade. O artista afirma: “Nao sei, porque
ndo sdo narrativas, mas parecem ser narrativas. Na minha opinido isso é um mal-entendido: agrada-me a
ideia de ter uma histéria mas, quando nos aproximamos da historia, nesse momento, vemos que nao ha
nada por detras. SO por um momento” (Molder, 1998¢).*

Os seus significados concentram-se em “‘situagdes de fronteira”, entre a vida e a morte, o dia ¢ a
noite, o claro e o escuro, o artista e o outro (Bergmann, 1999). E por isso que nas suas séries JM fala
também de “contemplacdo”, porque o olhar do artista também ¢é o olhar do espectador. “Se ao artista

pertence o primeiro olhar, o outro, o olhar do duplo, aquele que comprometido numa escrita em

W7 «A serializagdo do trabalho de Jorge Molder pode ser enquadrada desta forma: cada repeticio — seguindo

ainda o modelo de Rosalind Krauss a propdésito da fotografia surrealista — confere sentido a anterior. A
duplicagdo é, portanto, o processo de construcdo de sentido. Cada olhar para a cdmara confere sentido ao
olhar anterior, cada mio confere um sentido a mao anterior. A repeti¢do é o “significador do significado” e €
um processo Vvirtuoso em si proprio, ndo em termos linguisticos, mas pelo gigantesco valor que a pequena
diferenca faz surgir. Em cada série de Molder, em cada nova pose daquele personagem, outra maneira de
fazer aparecer essa identidade alterizada que o seu trabalho alimenta, existe a marca do sentido. Aqui surge o
primeiro processo a que aludimos: a distancia é o fundamento da repeti¢do. S6 no deslocamento do mesmo se
pode manifestar o sentido. Esta repeticdo gera um sentido que, no entanto, ndo possui nenhuma marca de
narratividade, ja que se trata de uma serializagdo nao sequencial, salvo em sectores absolutamente definidos
no interior das séries. Levanta-se, entfo, o problema da narratividade. E importante, dentro do contexto do
trabalho de Molder, a negacdo da estrutura narrativa, por dois motivos: em primeiro lugar, porque existe um
jogo de simulagdo em torno da narratividade; a construgdo de histdrias é intuida, suscitada, quase que
oferecida pelo artista ao espectador. Trata-se, no entanto, de um simulacro, como pistas falsas espalhadas
pelo local do crime. Em segundo lugar, porque é na auséncia de qualquer narratividade que é estabelecido o
sentido da série como campo de possibilidades. Isto €, se é certo que cada imagem serial acrescenta sentido a
anterior de uma forma retroactiva e a seguinte de uma forma prospectiva, a possibilidade de alteracdo da
ordem (e portanto do jogo de intervalo estabelecido, do sentido da prépria repeticéo e do caracter labirintico
do trabalho) é a natureza do processo criativo que abdica de uma formulagdo estrutural linguistica em funcao
de uma arquitectura espacial - quer em termos efectivos de instalacdo quer em termos mentais como modelo.
Trata-se de um modelo mével e recursivo” (Sardo, 1998:24-25).
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suspenso, que 0 obceca, suspende o corpo, é o olhar do espectador” (Guimaraes, 2003: n.p.). O olhar do
artista transforma-se, assim, numa reflexdo sobre o olhar do espectador, na conjugacéo entre a auto-
representacdo, os titulos, o tempo e o jogo. Esse olhar transmite muitas vezes “a encenacdo do proprio
corpo, ou raramente, a encenagdo de outras figuras e objectos, fotografias de duplos” (ibid.) definem as
representacdes do corpo na obra do criador.

No caso de HA, os usos simbdlicos e operativos do corpo, revelam-se na auto-representagdo com
0 constante autoquestionamento dos seus limites. E, introduzem a questéo da intersec¢do da artista com o
espaco, com o desvelamento de didlogos pictdricos (Braz, 2007) entre espectador, obra e criador,
interpelando as fronteiras disciplinares, pintura, desenho, escultura, fotografia. Mas apesar de a
fotografia ser “congelamento e fragmento”, recebe a “inscri¢do do que foi”, como “conserva uma parte e
nao a totalidade do que ocorreu”. Néo implica, portanto, que o fotografico se resuma a fixacdo de uma
presenca, ou seja, a um aparato de produzir semelhanga. Pelo contrario, “guarda uma contiguidade, com
o que foi” e, é “vestigio de uma presenga que se ausentou”. O recurso ao fotografico adequa-se ao campo
da prética artistica em HA, ligando a “efemeridade de uma presenga” ao “registo da sua auséncia” (Braz,
2007:95).

A superficie intermédia, entre a auséncia e a presenga do corpo dos artistas, junta a presenga do
corpo-objecto a auséncia do corpo-sujeito, operativamente, pela neutralidade do negro das roupas, e
supressdo do rosto em HA, e pela figura do duplo, do outro em JM. Pela serielidade e repetigdo traduzem
uma “imagem-movimento”, eco de uma matéria plastica feita de descontinuidades, conjunto de
“sensagdes imprevistas” que conferem uma certa ambiguidade as obras e ao seu sentido narrativo,
deixando em suspenso os seus significados.

Passa-se agora a analise dos “Discursos sobre os artistas” de modo a validar a informacéo e
perceber se estes legitimam os anteriores ou vice-versa. Parafraseando Guimardes (2003) — a quem
pertence a primeira palavra? Pertencerd ela ao artista, que comprometido num estilo hesitante, que o

obceca, interpela o corpo e o sentido da obra?

9.3. Resultados dos Discursos sobre os Artistas: analise dos casos em conjunto

A distribuicdo das categorias nos Discursos sobre os Artistas é similar & dos Discursos Pessoais, com

valores percentuais semelhantes (figura 9.3.1).
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Figura 9.3.1. Representacéo total das Categorias, Discursos Sobre os Artistas.

Observando o desdobramento das categorias confirma-se o peso da identidade da obra (24%) no estudo.
Porém, ao contrario do que aconteceu com 0s discursos pessoais, encontrou-se na sua sequéncia a
subcategoria identidade do sujeito na obra (10%) e, seguidamente, a identidade do sujeito da obra com
7%. Ou seja, nestes discursos, ao contrario dos anteriores, é dado maior destaque ao sujeito representado

(figura do artista) do que ao préprio artista (sujeito). Observem-se dois excertos sobre a obra de JM:

Este duplo ndo é o centro de uma pesquisa autobiografica ou introspectiva, mas um personagem ficcional
que permite ao artista trabalhar a ideia de divisdo, e consequentemente de reconhecimento. A figura que se
confronta com multiplas versbes de si mesmo e que ocupa sistematicamente as suas fotografias € um
prestidigitador, um manipulador, apanhado na tela toxica do seu nimero (Sardo, 2000:20).

A suspensdo ambigua da encenacdo reflecte um apagamento deliberado do sentido, pela inescapavel
natureza do duplo: da interpretagdo ao confronto entre personagem e artista. (...) Raramente nos olha de
frente esta personagem, ela procura a sua presenca, combina estados de segredo e constr6i apenas uma tela
obsessiva. Ambiguamente neutral o seu carécter narrativo estabelece a urgéncia de uma encenacéo onde o
rosto iluminado, remete para o siléncio da morte, ou para esse absoluto desejo de antecipacéo,
transformando-se pela sua forga interna num misto de icone e alma em didlogo com as ideias de sublime e
do indizivel, herdadas ainda do Gltimo romantismo (Santos, 2000:58).

Esta evidéncia deve-se a tendéncia dos autores destes textos, sobre os artistas, para imprimir énfase aos
personagens (sujeito na obra) em cada narrativa ou série, e ndo propriamente aos sujeitos da obra.
Abandonam, assim, o registo mais pessoal e/ou intimo dos anteriores. Por exemplo, geralmente,
referéncias biogréficas e/ou pessoais, nestes textos, servem apenas de introducéo, para apresentacdo do

artista, ou entdo passam a uma nota no final do texto.
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Estes textos sobre os artistas proporcionam, sobretudo, um género de linguagem sobre a obra, relativa as
modalidades tematica, representativa ou simbdlica; no plano social enquadram-se no dominio da critica

de arte ou estética. Regista-se um exemplo sobre a obra de HA:

Pintar ja ndo significa apenas o6leos, pincéis, telas, grades, molduras... Hoje em dia significa corpo,
movimento, tecnologia, campo de ac¢do, construcdo, desconstrugdo... Esta nova terminologia surge porque
a pintura ultrapassa os seus limites tradicionais, misturando-se com outras disciplinas e recriando-se,
principalmente, através dos esforcos daqueles que ainda a amam apaixonadamente. Este amor inquieto ndo
permite que as pessoas que 0 sentem se mantenham agarradas a clichés ou ignorem as transformagdes
técnicas e ideoldgicas do seu tempo. Essas pessoas olham, portanto, a pintura com novos olhos, arrancam-na
da sua rotina, analisam-na, acariciam-na, dispersam-na por novos espagos existenciais convidando-a a
lancar-se em novas aventuras. Sabem que a pintura ndo morreu. Estd sim a transformar-se e a procurar
novos locais onde possa viver. Procurando conferir-lhe dignidade e eleva-la acima de uma mera obra de arte
Leonardo da Vinci disse que a “pintura ¢ coisa mental”, Velasquez mostrou que para 1a dos planos, das
pinceladas e da luz, estdo a interaccdo de reflexdes e os olhares do poder. Empregando o sistema de duplas
oposicdes que caracteriza 0 pensamento ocidental, poderemos dizer que a ideia que da vida a pintura é tdo
importante como as técnicas que sdo utilizadas para lhe dar forma. No entanto, os grupos vanguardistas do
século XX estavam mais preocupados com a forma do que com o conteldo, e assim, o significante torna-se
significado. A busca da esséncia atingiu o seu ponto mais alto no “Preto sobre branco” de Malévitch, mas
depois dele a pintura continuou a repetir-se e a renovar-se, dispersando-se e multiplicando-se na sua busca
de areas até entdo inexploradas. Quando os criadores da Land Art comegaram a usar a terra e 0 céu para
inscrever neles os seus sinais e acg¢les, a pintura conquistou um campo de accdo quase sem limites. No
entanto, h4 artistas, que preferem continuar a cingir-se a seguranga que Ihes oferece uma tela para captarem
nela 0 mundo. H& outros como Helena Almeida, que se esforgam duramente por se afastar dela, embora a
sua busca ndo os conduza a locais remotos e exoéticos, mantendo-0s antes nas trevas e incertezas que
povoam os seus ateliés (Martinez, 2001:n.p).

Porque se trata a0 mesmo tempo de textos de divulgacdo ou ensaisticos e criticos, usualmente,
debrucam-se sobre contingéncias que influenciaram as relagdes dos artistas com outras obras e/ou com o
sistema cultural. No seguinte exemplo, pode verificar-se o efeito do reconhecimento da trajectdria na
construcdo de significados, contribuindo para o poder simbdlico dos artistas. Neste caso através da

atribui¢do de um prémio a JM:

O Prémio EDP/arte destina-se a apostar em nomes como um percurso em aberto e com um futuro ainda por
definir, bem como a fomentar a internacionalizacdo da Arte portuguesa. Foi alias a trajectdria consistente e
arejada do fotdgrafo e artista plastico, bem como o seu papel na definicdo de tendéncias estéticas, que levou
a nomeagcao de Jorge Molder por unanimidade (Elias, 2010: n.p.).
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Estes textos podem também discutir a forma, os suportes utilizados, a narrativa, ou a agéncia e/ou efeitos
(poder intrinseco da obra/autonomia): “Assim, Helena lembra-nos que o esforco de olhar para o outro
(de abandonar os contornos do eu) implica reconhecer os limites da sua prépria condicdo, de ver, de
compreender, o outro” (Phelan, 2005:92).

Sobre outros efeitos no espectador observe-se, por exemplo, em JM:

Aqui, a distancia que se revela no olhar do homem, na prépria imagem, quando ele parece ler onde nada ha
para ser lido, amplifica-se no encontro do espectador com o poder de atraccdo da pequena Polaroid, na
galeria. E um poder de atraccio que Molder compara de maneira interessante, ao das pequenas aguarelas ou
daguerreotipos (...) Nestas operagBes com imagens muito pequenas e de tamanho estandardizado, mas
Unicas (no sentido técnico), descobrimos que a atengdo que elas nos exigem nos obriga a imitar e a aprender
por imitacdo algo sobre o olhar que esta representado na imagem. Esta imitacdo, que somos levados a fazer,
deve ser uma das razfes pelas quais a obra ndo é em absoluto sobre Jorge Molder (Sardo, 1998:24).

No fundo, Molder oferecia ao espectador o sentimento da sua liberdade (e o da sua responsabilidade). Ao
assumir o acto, a matéria e o tempo da operacdo fotogréfica, exigia de nds que fizéssemos outro tanto. E
que, em vez de observadores entretidos a folhear uma sucessdo de representacfes tautolégicas, nos
torndssemos nds préprios em agentes (Durand, 1992b:36).

As CondicOes de Divulgacéo e Originais revelaram-se, também, importantes nesta analise, devido aos
interesse especifico dos textos utilizados, para dar a conhecer a obra, principalmente, aquando da
abertura de novas exposi¢des, como demonstra 0 exemplo anterior. Mas, também, porque ha a tendéncia
para tentar perceber o sentido da obra na sua origem e, portanto, os autores procuram escrever sobre 0s
contextos originais (vistos como causas), para perceber os seus resultados (efeitos). Ou seja, o poder
intrinseco da obra e respectivo reconhecimento. Nomeadamente, nos Textos em Catalogo (com um total

de 28 segmentos codificados, figura 9.3.2.):

Helena Almeida faz sempre varias fotografias para um trabalho, muitas vezes altera as posi¢des do corpo e
dos objectos, alteracdo que rectifica o desenho inicial. A concepcdo prévia é, assim, excedida pelas
fotografias, e o desenho fica melhor. Mas ndo se trata de aproveitar os acidentes, esperando-0s, nem muito
menos provocando-o0s, tem mais a ver com a precisdo, o rigor de uma visao (Pernes, 1992).

De destacar ainda a presenca das subcategorias “discurso do corpo”, a representar 7% do total das
categorias analisadas; o “discurso estético” com 9%; e, o “discurso tecnologico” (4%) (ver anexo D).

Todas com maior intensidade nos Textos em Catélogo, respectivamente 44, 57 e 18 segmentos
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codificados (figura 9.3.2). Este € um tipo de discurso adequado as exigéncias do suporte onde é
publicado. O seu formato requer um discurso especializado, para um publico, na sua maioria, também

especializado, com a sua exigéncia pericial. Como neste trecho publicado no catalogo Intus de HA:

Na performance, o corpo é 0 mesmo, autor, obra e contetido, radicalizando uma das linhas fundamentais da
modernidade: a individualidade e consequentemente, o questionamento da no¢do de autor. Enquanto a
literatura proclamava a morte do autor, no sentido de que a sua presenca era sempre omissa por meio da
escrita (inclusive autobiogréafica), e consequentemente em texto, a performance debate-se precisamente
contra esta ideia da morte do autor, contra a omissdo do corpo pela obra. Inclusive quando proclama a
mortificacdo ou glorificagdo do corpo para que a obra tenha lugar, o corpo/autor esta sempre presente,
procurando recuperar a unidade perdida que havia fundado a modernidade (Carlos, 2005a).

. 5 [— 2
Expressdo - Auto-Retrato/Auto-representagio Eog 31

Expressdo - Discurso do Corpo %17‘ 44
Expressdo - Ficgéo Elgifi%
Expresséo - Narrativa Egl
Tecnologia e Estética - Discurso Estético w‘
Tecnologia e Estética - Discurso Tecnologico L 18
Espagos de Imediagdo - CondigGes de Aceitacio £ 14 w Textos em Livro
Espagos de Imediagdo - Condigdes de Divulgagdo 9&1117 u Textos em Catalogo
Espacos de Imediacio - Condigdes de Interaccio Eﬁ 21 i Ensaio
Espacos de Imediagéo - CondicGes Originais ﬁ 28 | Artigo
Identidade - Identidade do Sujeito Da Obra

Identidade - Identidade do Sujeito Na Obra Egg‘

Identidade - Identidade da Obra 22 e 3 1138

Corporalidade - Existéncia (material) do Corpo no.. é 80
Corporalidade - Experiéncia (subjectiva) do corpo no.. % 32

Figura 9.3.2. Representacdo total das Subcategorias, Discursos sobre os Artistas, por tipo de documento
(N=1112).
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9.4. Resultados dos Discursos sobre os Artistas: analise dos casos individuais

Individualmente confirma-se a primazia da categoria identidade nestes discursos (ver anexo E). No
desdobramento (figura 9.4.1) observa-se, mais uma vez, a relevancia da identidade da obra, nos dois
casos (27% HA e 24% JM). Segue-se a identidade do sujeito na obra, embora com alguma diferenca

percentual, 8% HA e 12% JM. Por fim, figura a identidade do sujeito da obra com 4% HA e 9% JM.

Expressdo - Auto-Retrato/Auto-representacao
Expressdo - Discurso do Corpo

Expressdo - Ficgéo

Expressdo - Narrativa

Tecnologia e Estética - Discurso Estético
Tecnologia e Estética - Discurso Tecnoldgico
Espacos de Imediacéo - Condigdes de Aceitagdo
Espacos de Imediacéo - Condigdes de Divulgacdo
Espacos de Imediagdo - CondicGes de Interaccdo
Espacos de Imediacdo - CondicGes Originais
Identidade - Identidade do Sujeito da Obra
Identidade - Identidade do Sujeito na Obra
Identidade - Identidade da Obra

Corporalidade - Existéncia (material) do Corpo no mundo

MM EHA

0,
= 1

i 4%

4 11%

=n U
0,
=, 4%

i 8%

4 12%

—
= 3%

= 3%
=L2% /0,

—

=

i 12%

8%
i 24%

4 27%

Corporalidade - Experiéncia (subjectiva) do Corpo no..

e 2% 4o

Figura 9.4.1. Representacdo Individual das Subcategorias, Discursos sobre os Artistas.

No caso de JM, o tema da auto-representacdo (8%) € recorrente. Trata-se, simultaneamente, de uma
questdo de reconhecimento/identificacdo (do sujeito representado com o sujeito pessoal) inevitavel, até
mesmo para o artista ao confrontar-se com a sua prépria imagem e, também, duma regularidade dada a
repeticdo e a serializacdo, evidentes nas obras. A representagcdo admitida como reflexo, embora multiplo
do artista — “O espelho, a fractura. A ideia de fractura, por um lado, fractura e, por outro, multiplica. Ha
uma imagem da série Nox em que isso aparece. Um espelho partido: primeiro d& estilhagos, mas depois,
cada estilhaco tem uma certa autonomia reflexiva. Quer dizer, vai também reflectir a sua maneira” (JM,

2010 apud Ribeiro 2010) — é um discurso reproduzido nos discursos sobre 0s artistas:
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Na série Nox, os espelhos sdo usados em quatro situacbes distintas, que estabelecem um percurso
interrompido e clivado: a imagem do homem que se vé ao espelho, duplicando-se; a imagem daquele que se
vé em dois espelhos, gerando um reflexo duplicado; a imagem (quase cinematografica) do personagem que
se V& num espelho quebrado e, finalmente, o que utiliza o espelho como luz, que ilumina o caminho com um
reflexo. Sdo todas imagens irénicas e manipuladoramente dramaticas. Molder usa o espelho como um duplo
do préprio processo fotografico e da natureza serial do seu trabalho. E a imagem reflectida que confere
sentido aquele personagem, porque a torna deliberada, de tal forma que, frequentemente, s6 vemos o reflexo
— 0 sentido nasce dos simulacros, ndo das realidades que os produzem. A sua ironia reside no seu caracter
paradoxal — e toda a obra de Molder assenta neste processo de inverséo, de dizer ao contrério, de dizer da
mesma forma que opera o espelho através de inversdes (Sardo, 1998:27-28).

Em Conrad, conjunto de 31 fotografias concebido como um ensaio sobre o imaginario espacial na obra de
Joseph Conrad, Molder faz de cada imagem um resumo (ou como diria Henry James “um germe”) de
possiveis ficgdes. Embora totalmente desprovidas de qualquer conteldo aned6tico, cada uma dessas
imagens é a evocagdo de um mundo possivel (Durand, 1992b:37).

Molder pde énfase no plano conotativo, a partir de um codigo especial criado com muito poucos elementos e
onde o0s aspectos luminosos num contraste pronunciado entre branco e negro desempenham um
extraordinario papel. Ndo obstante, a denotacdo esta igualmente presente, porque fala desde o interior do que
é a fotografia e desde o interior do objecto (sujeito) fotografado (Garcia, 1997).

Em HA, embora se mantenha o discurso da auto-representacdo (6%), o focus do seu trabalho é o
“espaco” e, as suas in/finitas formas e limites. A intengdo é “invadir o espago da tela”, “ser o proprio
desenho”, “tornar-se 0 corpo da obra”, cortar com os limites do suporte. A figura representada é
percepcionada, maioritariamente, como objecto “vejo sempre a minha figura como objecto; ao retratar-
me passo de sujeito a objecto” (HA, 1982). E esta a ideia inicial que resvala para flutuagdes posteriores
onde performances do corpo ddo lugar ao autoquestionamento “serdo auto-retratos?” (ibid.). Discurso

evidenciado nos textos pessoais, mas muito reproduzido nestes discursos:

Associadas, fotografia e desenho ou fotografia e pintura sintetizam a representacdo, com tendéncia para a
objectualizacao da linguagem plastica. H4 uma certa énfase ritualista que se afasta de qualquer intencéo de
realizagdo de auto-retratos de sentido narcisico, como se revela nos trabalhos, VariacGes e Fuga sobre o
Corpo, Tela Habitada, ou Estudos para um Enriquecimento Interior, todos datados da década de setenta
(Infopedia, 2010: n.p).

De entdo para ca a obra desenvolveu numa intensa radicalizagdo de pressupostos (na postura do corpo

fotografado, por exemplo, cada vez mais aproximado de uma posicdo intra-uterina e informe até se dissolver
numa mancha negra perturbadora e quase desvitalizada, petrificada (Vidal, 2009: n.p.).
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Observa-se ainda no caso de JM a evidéncia das seguintes subcategorias, “discurso estético” e “fic¢do”
com 8%. “Corporalidade/corpo vivido” e “condigdes originais”, com 5% e, as restantes com
percentagens entre os 2% (“existéncia do corpo” e “condi¢des de interacgdo”), 3% (“condigdes de
divulgacao”, “aceitagdo” e “discurso tecnol6gico™) e 4% (“narrativa” e “discurso do corpo”). A titulo de

exemplo, observe-se uma referéncia para o discurso estético e tecnolégico:

Quer atraveés de fotografias a preto e branco de grande formato, quer de polaréides (Molder usa uma SX70),
quer de chapas de zinco impressas em positivo, o artista define um ambiente, uma tela de relagdes,
frequentemente melancélicas, em torno de um universo povoado de espelhos (Anon, 2003).

No caso de HA, observaram-se a relevancia dos discursos estético e do corpo com 12% e 11%

respectivamente, ambas sintetizadas na seguinte passagem:

No centro de todos estes movimentos encontra-se a ideia de que o préprio corpo é o médium. No caso das
artistas feministas, esta ideia surgiu como libertadora. Até essa altura parecia muitas vezes que a principal
relacdo das mulheres com a arte, sendo a Unica relagdo, consistia em serem a imagem mais celebrada pela
prépria arte. A possibilidade de imaginar o seu proprio corpo como qualquer coisa, que ndo o objecto de
contemplagdo, uma possibilidade permitida pelo encarar do corpo como médium, permitiu-lhes imaginar-se
na dupla qualidade de artista e objecto, de criador e coisa criada. Essa questdo tem sido fundamental na
danca desde sempre, mas levou mais tempo a ser incorporada pelas artes visuais, em parte porque estas
pressupdem uma certa contemplacdo incorpérea — uma ideia contestada por Helena Almeida desde o inicio.
A influéncia da danca (...) sente-se em muitas das suas fotografias. O teatro de emocdes e saltos altos de
Pina Baush parecem ter sido uma influéncia especialmente potente, tornando-se evidente, por exemplo, na
sua série de 2001-02 — Seduzir. No teatro danca, a coreografia, a propria danga, apenas se materializa no
acto de ser dancada — a questdo colocada por Yeats “como distinguir a dangarina da dang¢a?” vem assim
antecipar algumas da mais importantes obras feministas e de body art da década de 70, a década mais
fecunda da performance. Na qualidade simultdnea de criador da obra e de imagem criada pela obra, 0s
dancarinos e os performers da body art exigem um espectador capaz de integrar ambos os aspectos da
criacdo artistica ao mesmo tempo. Esta dualidade — o desdobrar do papel do artista enquanto produtor da
imagem e imagem produzida, tem sido central no trabalho de Helena Almeida desde o inicio dos anos
setenta (Phelan, 2005:90).

Seguem-se 0s valores da corporalidade/experiéncia do corpo no mundo com 6%. Destaque ainda para 0s
5% representados pelos espacgos de imediacdo/condicdes originais. As restantes subcategorias de analise
situam-se entre 0s 1% (ficcdo) e 4% (existéncia do corpo, discurso tecnoldgico e condigdes de

interac¢éo).
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A distribuicdo das categorias, nestes discursos, afirma o sentido agéncial e simbolico dos usos do corpo e
da auto-representacdo na obra dos artistas. No caso de JM evidenciam, genericamente, 0 interesse na
“ficcdo”, na “duplicidade” e nos “espelhos”. Em HA, € a “objectualidade”, o “espaco” e, também, a
“dualidade” que tomam evidéncia, promovendo reflexdes sobre estas categorias e consequéncias em
termos da visualidade e percepcdo. Nomeadamente, da obra, vista como lugar de transicdo, entre duas

realidades, duas imagens, dois corpos, dois espacos.

9.5. Comparacéo entre Discursos Pessoais e Outros Discursos, e entre Tipos de Texto

Finalmente, com o objectivo de comparar os resultados das analises dos discursos dos artistas (pessoais)
e sobre os artistas (outros discursos), na sua globalidade, observaram-se, primeiramente, 0 nimero total

de segmentos codificados para cada tipo de discurso (quadro 9.5.1).

Segmentos Codificados

Tipo de Discurso Totai
ip iscurs Ty ™ is
Discursos Pessoais 232 (14%) 277 (17%) 509 (31%)
Discursos Sobre . & a
05 Artistas 514 (32%) 598 (37%) 1112 (69%0)
Totais 746 (46%) 877 (54%) 1621 (100%)

Quadro 9.5.1. Total de Segmentos Codificados, por Tipo de Discurso (e por artista).

Ao conjunto de documentos designado por Discursos sobre os Artistas corresponde um total de 69% de
segmentos codificados. E, aos Discursos Pessoais 31% desse total, com valores aproximados entre 0s
dois artistas. As diferencas justificam-se, sobretudo, pelo nimero de textos seleccionados para cada

analise/tipo de discurso.*®

Ambos os discursos revelaram, no entanto, a centralidade do corpo no
trabalho dos dois artistas, pela representatividade das categorias citadas. Destas, evidencia-se a
identidade da obra, expressdo (auto-representacdo, discurso do corpo e narrativa) e espacos de
(i)mediacéo (condicdes originais).

Em sintese, a questdo do corpo é abordada em HA do ponto de vista do processo do fazer em arte,

da experiéncia corporal e da sua interaccdo com o espaco. JM explora-a mais do ponto de vista da

148 A comparacdo, em termos percentuais, das categorias e subcategorias por tipo de discurso, pode ser
observada no anexo G.
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existéncia corporal, da passagem do tempo pelo corpo, da inevitabilidade da sua finitude, por oposi¢ao a
in/finitude da imagem.**°

Outras probleméticas como a da ficcao/narrativa, auto-representacdo, reflexividade, sdo comuns a
ambos embora, como observado, com algumas particularidades referenciais.

Em relacéo a problemética da auto-representacéo é abordada, em ambos o0s casos e discursos, de
modo contraditério ou ambiguo, através de afirmacdes incertas e ambivalentes: por vezes, a identificacdo
pessoal é amplamente recusada, noutras porém, surge a possibilidade de serem auto-retratos, pois ndo se
pode fugir a evidéncia das imagens. No entanto, ndo reflectem a pessoa propriamente dita, na medida em
gue em termos simbdlicos ou figurativos, as imagens podem referir muitas personas.

Este dualismo deve-se ao facto do artista admitir, por um lado, que é da imagem do seu corpo de
que se fala. Porém, as imagens representam figuracdes dos artistas, em diferentes cenarios como um
personagem, uma ficcdo, um duplo, ou um objecto e, ndo uma representacdo do sujeito pessoal
propriamente dito: “Reconhego-me. Reconheco certos tracos que tenho a certeza que me pertencem, mas
ao mesmo tempo, ndo me reconheco no espelho [i.e.,] nas imagens que produzo” (Molder, 1998e).

Por outro lado, a razdo desta ambiguidade reside na intencdo dos artistas em objectivar a figura
representada, atribuindo-lhe um sentido especifico e auténomo. Criar uma identidade do sujeito na obra
como objecto preservando, a0 mesmo tempo, a sua propria identidade pessoal, como sujeitos da obra.
Um investimento feito em funcdo do interesse dos artistas, mas ndo num sentido utilitarista, e que foi
imposto pelo sentido do jogo. Como refere Bourdieu (2001) designa uma “libido social” semelhante a
libido bioldgica, e demostra como ndo had comportamentos desinteressados.

O investimento na ideia de “figura como objecto” permite atingir pdblicos mais vastos e uma
maior capacidade de comunicagdo da propria obra, pois os artistas permitem que o publico se identifique
com esta, num outro sentido. Isto é, ndo apenas no sentido do reconhecimento/identificacdo da sua
imagem pessoal, mas da autonomia, interpretacdo e apropriacdo do significado da obra, a nivel global de

uma estética relacional, socialmente, aceite.

%9 Considerando os dois tipos de discurso (pessoais e outros), em ambos 0s casos a experiéncia subjectiva do
corpo no mundo tem 8% de representatividade, mas no que refere a existéncia material do corpo no mundo,
JM denota a maior preocupagdo com a passagem do tempo, o ndo poder voltar atrds, o envelhecimento e a
finitude, com 3% das referéncias textuais nesta categoria; enquanto HA aponta para 1% de representatividade
desta categoria, evidenciando uma menor preocupacdo com o tempo, em fungdo de uma maior referéncia ao
espaco (em suma, e metaforicamente, JM denota maior inquietagdo com a “passagem do tempo pelo corpo” e
HA com a “passagem do corpo pelo espaco”).
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Quer dizer, se no plano singular os artistas apresentam multiplas diferencas simbdlicas em termos da
narrativa da obra e expressividade, a nivel externo e dos discursos que lhes correspondem, as suas
identidades sdo instanciadas nas redes de relacdes e préaticas discursivas em que ocorrem e legitimados
no seu decurso, em “mundos sociais caracterizados pela diversidade relativa”, por exemplo das
publicagdes, catalogos, entrevistas, conversas, e criticas envolvendo mediacBes na sua producéo;
enquanto os seus “mundos interiores [e expressividades] sdo plurais” (Corcuff, 2001:23).

No ambito da pesquisa, os discursos pessoais evidenciaram, fundamentalmente, o sentido
operativo (sobretudo em HA, mas ndo exclusivo) e narrativo (preponderante em JM, mas igualmente ndo
exclusivo) dos usos do corpo na obra. E, os discursos sobre a obra evidenciaram o sentido expressivo da
auto-representacéo, demonstrando também o poder agéncial da imagem, a ela vinculado.

Comparando agora, 0 numero de segmentos codificados nestes discursos, por tipo de documento
(figura 9.5.1.), com maior expressividade aparecem os Textos em Catalogo (508 segmentos codificados),
maioritariamente utilizados, seguidos dos Artigos, Entrevistas, Textos em Livro, Conversas, Escritos de

artistas e Ensaios.

i Numero de Segmentos Codificados
508

333
275

206
151

JJ E‘ 65

Conversas Entrevistas Escritos ~ Artigos  Ensaios Textos em Textos em
De artistas Catdlogo  Livro

Figura 9.5.1. Total de Segmentos Codificados, por Tipo de documento (N=1621).

No caso de Jorge Molder, dos 22 documentos analisados sobre o artista, 0 texto onde surgiu um maior
nimero de segmentos codificados, foi o livro Luxury Bound, um documento extenso, donde se
retiraram textos de John Coplans, lan Hunt, e Delfim Sardo. Contém também uma longa conversa com
o artista, completada em Nova lorque entre 9 e 11 de Outubro de 1998 (incluida no tipo

Conversas/Discursos Pessoais). Este livro foi publicado pela Assirio e Alvim em 1999, a propdsito da
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obra do artista, ap6s a sua participacdo na Bienal de Veneza de 1999, e inclui também fotografias de
Molder — 183 segmentos codificados.

Em Helena Almeida (analogamente 22 documentos analisados) o documento com maior
destaque dos Discursos sobre a artista, foi o catalogo Inside Me. Obra publicada por ocasido da
exposicao organizada e patente na Kettle’s Yard, em Londres, de 3 de Outubro a 15 de Novembro de
2009. E, na John Hansard Gallery, em Southampton, de 3 de Fevereiro a 31 de Marco de 2010, com 0
apoio da Fundagdo Gulbenkian. Com textos de Filipa Oliveira, Alyce Mahon e Lilian Tone — 62
segmentos codificados. Muito semelhante aguele, em termos de segmentos codificados, o texto de
Peggy Phelan, “Helena Almeida: O Interior de Nos”, publicado no catalogo Intus, por ocasido da
participagcdo da artista na, 51* Bienal de Veneza, Pavilhdo de Portugal, em 2005 e, editado
posteriormente pelo CAM-FCG, em 2006, em Lisboa, aparece com 61 segmentos codificados. A
Conversa com lIsabel Carlos, contida neste catalogo foi analisada a parte e, incluida nos Discursos
Pessoais. Nestes, destaca-se em Helena Almeida a Entrevista Helena Almeida, Manual de Pintura e
Fotografia, a Sérgio Mah, publicada na revista Arte Ibérica, N° 40, em 2000, com 50 segmentos
codificados.™

Nos textos pessoais, no caso de Jorge Molder destaca-se o texto Conversa com John Coplans de
1998 (apud Coplans, 1999), que faz parte do livro sobre o artista Luxury Bound, mencionado
anteriormente, com 68 segmentos codificados.

Para concluir esta analise, observe-se o numero total de segmentos codificados, por tipo de

documento e categoria, para o global dos discursos (figura 9.5.2).

130 Qutras referéncias aos textos utilizados e respectiva classificacdo podem ser consultados nos anexos em
guadros de atributos (anexo F). Para verificar em pormenor o nimero de textos utilizados em cada uma das
suas tipologias, para cada caso, ver anexo H.
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@ Corporalidade ® ldentidade & Espacos de Imediagdo & Tecnologia/Estética w Expressao
|

Escritos de Artistas M I | 23 |
Entrevistas w 37 | 48 |
Conversas P—n—l_aﬁ_l_ﬂ Lo |

Textos em Livro w 65 |

Textos em Catalogo w 75 | 104 |

Ensaio w o | 15 |
Artigo |d0uditbnnd st | 1 | 6|

Figura 9.5.2. Total de Segmentos Codificados, por Tipo de documento e Categoria (N=1621).

Observando o gréfico verifica-se que a identidade é a categoria com mais relevo em todos os tipos de
texto. Como fundamentado previamente, em termos empiricos, esta deve-se a forte presenca da
subcategoria identidade da obra em ambos os discursos apresentados. Logo de seguida vem a expressao
(com excepcao das Conversas, em que a segunda categoria mais abrangida sdo os espacos de imediacao).
As outras categorias distribuem-se, mais ou menos, de igual forma pelos tipos de texto e entre si.

Nos Escritos de Artista e Ensaios, menos representativos em termos de segmentos codificados, as
categorias mais relevantes sdo a corporalidade, técnica e estética e espacos de imediagéo.

Considera-se, ap6s reflexdo sobre a analise dos dados, que a concepcéo original dos artistas e as
suas reflexdes sdo reproduzidas nos ensaios, artigos, textos em catalogos, prefacios, notas biogréaficas
(evidente nas inumeras citagdes dos discursos pessoais que vao surgindo em documentos de publicagdo
posterior). Especialmente se observarmos os discursos publicados desde as primeiras
entrevistas/publicacdes, ou seja, as trajectdrias dos artistas, esta ideia é particularmente evidente.
Acontece 0 mesmo com as concepgdes dos primeiros autores que escreveram sobre os artistas, cujas
ideias sdo parcialmente reproduzidas, referidas e reinventadas, por outros autores, em textos mais
recentes. Nota-se que ao longo das carreiras dos artistas, estes primeiros discursos sdo a par dos
referenciais dos proprios artistas, 0s mais citados.

Na pesquisa online existem inumeros blogues e sites (inclusive de galerias) que também
reproduzem aqueles discursos. Mesmo os dados pessoais, publicados nestes sitios, assim como nos
curriculos dos artistas (normalmente inseridos no final dos catalogos) resumem-se na maioria das vezes a

uma informacao sinoptica, que vai sendo, repetidamente, reproduzida em varios meios.
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Observou-se ainda, salvo algumas excepc¢des, que os autores, que escrevem sobre um e outro artista, sdo
muitas vezes os mesmos. E, também, que 0os mesmos autores podem escrever sobre os artistas ou,
eventualmente, entrevista-los, vérias vezes ao longo das suas carreiras, o que revela, como antes
fundamentado, algum fechamento ou restricdo do campo. Este é percepcionado, também, pelas
caracteristicas periciais de alguns discursos, com a sua publicacdo em suportes, também, especificos da
profissdo ou condicdo artistica. Contudo, nas décadas mais recentes aparecem ja, ocasionalmente,
sinopses sobre exposicdes ou entrevistas, em meios mais genéricos (e.g., jornais).

Outra ocorréncia recorrente € o facto do mesmo texto ter sido publicado/utilizado em suportes
diferentes. Por exemplo, num livro sobre o artista e num catdlogo ou numa revista e num catalogo.
Muitas vezes, ainda, os préprios artistas repetem ideias, talvez porque as perguntas sdo, eventualmente,
semelhantes, diferindo os discursos mais em funcdo da especificidade de cada obra/série, ou dos estilos
dos autores, do que em funcdo das caracteristicas do suporte ou das perguntas.

Ou seja, muitas das entrevistas e outro tipo de publicacbes, como artigos de divulgagéo,
acontecem aquando da exibi¢&o de novos trabalhos, facto que renova o discurso, pois para cada obra hd,
normalmente, novos argumentos e/ou fundamentos. Embora na sua esséncia se mantenham certas
caracteristicas em termos composicionais, ha elementos diferentes incorporados ao longo das
trajectorias, reflectindo as buscas e inquietagdes pessoais, ideias, técnicas e processos desenvolvidos, 0s
quais fazem variar moderadamente os discursos no curso do tempo.

Assim, considera-se a estrutura discursiva onde os artistas se inserem relativamente duravel, em
relacdo as ideias que a fundam. Porém, ha um discurso novo, emergente com a conjuntura visual e
sociocultural das obras, que as mantém vivas. S&o mudangas que se devem aos proprios materiais
utilizados na sua construcéo, a aspectos composicionais especificos ou outras situagdes circunstanciais
de producdo da obra, como contextos simbolicos e regimes de visualidade (por exemplo, agora distintos
da realidade dos anos 70, onde os artistas surgiram).

Os proprios artistas vao-se adaptando a novas tecnologias, matérias, diferentes visées do mundo e
a todo um conjunto de novas possibilidades que o espaco cultural oferece, criando também novos
discursos sobre estes aspectos. A adaptacdo da imageética do artista & época em que vive da-se através de
uma necessidade expressiva e técnica de exploragdo de novos meios e suportes, como pelo interesse

pessoal e profissional por novos materiais e contextos plasticos e visuais préprios da contemporaneidade.
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Com ela surgiram novos discursos visuais e, por conseguinte, mediaticos na explicacdo dessas novas
realidades. Os meios de producdo e difusdo das obras sdo cada vez mais tecnoldgicos e,
consequentemente a mediatiza¢do cada vez mais abrangente. Nestas redes cada vez mais complexas de
relacOes e praticas, a influéncia (poder) do artista e a relevancia da sua trajectoria ttm um papel crucial,
com mecanismos agénciais especificos, o que torna a estrutura discursiva destes casos também

relativamente dinamica.

9.6. A gramética textual em Helena Almeida e Jorge Molder

A titulo de interesse, a analise textual permitiu verificar ainda as frequéncias das palavras utilizadas,
apontando para o uso superior do termo “artista”, “experiéncia”, “intencionalidade”, “eu”, “narrativa”,
“processo”, nos discursos na primeira pessoa; e “nome”, “imagem”, “pintura” e, “arte” nos discursos
sobre os artistas, para 0s casos considerados em conjunto.

Sociologicamente, e de acordo com as dimensbes (visual e textual) privilegiadas na andlise
discursiva, a proeminéncia destes vocabulos nos discursos pessoais indicam uma aproximagdo aos
sentidos mais utilizados pelos artistas na defini¢cdo do uso do corpo no seu trabalho: o sentido narrativo
da obra, e o sentido pratico, em duas vertentes, como modo de vida (envolve a construcdo da identidade
do artista); e operativo do corpo na obra (experiéncia e processo).

Nos discursos sobre os artistas, os vocabulos mais utilizados indicam a relevancia do nome do
artista e da obra em sentido amplo (imagem, pintura, arte). Isto €, da sua identificagdo/reconhecimento,
evidenciando o sentido expressivo (descrigdo e contextualizagdo) e o sentido agéncial do uso do corpo na
obra, pela veeméncia do discurso. Estes implicam a utilizagdo nestes textos, de mecanismos discursivos
de legitimagdo, os quais foram também identificados.

Normalmente, identificados como verbos, estes mecanismos agenciais dividem-se em subtipos, 0s
quais mapeiam os trés ambitos da actividade humana: fazer, ser, e sentir/experimentar. Estes subtipos
podem ser categorizados como materiais, existenciais, relacionais, verbais, mentais e comportamentais
(Mulderrig, 2011:49). Por sua vez, a representacdo destas acgbes ou mecanismos agenciais envolveu a

151

identificacio e desconstrucio de estruturas discursivas complexas de modalizagdo™*, nominalizagdo'>,

131 A modalizacdo é uma operacdo pela qual a relacdo predicativa é localizada em relagdo a classe de sujeitos
enunciativos que integram o sistema referencial. Da modalizacdo resultam os valores da categoria gramatical
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metafora (ou imagem) e, particularmente, relevantes para esta analise, a antitese, o oximoro e o
paradoxo.

O uso de nominalizacGes e metaforas™ é caracteristica do discurso, frequentemente, descritivo
destes artistas, apontando para objectos concretos ou acontecimentos, ou seja, para a ‘“auto-
representacdo” e descri¢do dos “objectos” contidos nas imagens € dos Sseus contextos, etc., para a
expressividade. Mas observou-se também o uso de um tipo de discurso argumentativo, caracteristico por
exemplo, de textos académicos ou burocraticos, o qual requer comentarios sobre proposi¢des ou ideias
cujas relagbes sdo assinaladas pela utilizacdo de verbos abstractos (e.g. “parecam”, “envolve”,
“procurar”, “tentar’”) e também muito utilizadas pelos dois artistas. Nomeadamente, como forma de
justificacdo/legitimacéo e atribui¢do de sentido aos discursos visuais, sobretudo, porque os artistas s&o
questionados nesse sentido. Estes verbos sdo acompanhados por expressoes de ligacdo para fundamenta-
los (“como”, “porque”, “como resultado”, “consequentemente”, “com a ajuda de”, “embora” etc.) (cf.
Mulderrig, 2011:49). A nominalizagdo nos discursos analisados tem um “alto grau de nominalidade’>*
(Mackenzie, 1996 apud Pezzati, 2009:56) com uso frequente de proposi¢des, demonstrativos e
adjectivos (e.g., “desta”, “deste”, “aos seus posteriores desenvolvimentos”, “impertinéncia dos
espelhos”). A metéfora ou imagem é também, frequentemente utilizada nestes discursos, para fazer a
ligacdo do discurso visual a outras narrativas (comparar, relatar fontes de inspiragdo e referéncias

poéticas, filmicas, narrativas, etc.).

modalidade ou valores modais. A modalizacdo permite o uso de uma expressao que vai suavizar, ou clarificar
a informacéo veiculada pelo verbo. O processo de modalizacdo ndo se verifica somente nos verbos modais
(e.g., dever, ter de, poder, etc...) ou advérbios (e.g., provavelmente, necessariamente, possivelmente, etc.).
Pode realizar-se de varias maneiras diferentes, como no uso de determinados verbos e adjectivos, por
exemplo: possivel, provavel, capaz, 6ptimo, permitido, obrigatorio. Outros verbos: assegurar, crer, precisar
de, saber (Graca [2012], http://www.ciberduvidas.pt/pergunta.php?id=17263).

152 processo morfolégico que consiste em atribuir a fungdo de nome a uma palavra de outra classe gramatical;

substantivacdo  (Dicionario de Lingua Portuguesa, (Online)  http://www.infopedia.pt/lingua-

portuguesa/nominaliza%C3%A7%C3%A30).

153 A metéfora consiste em empregar um termo com um significado diferente do habitual, com base numa

relagdo de similaridade entre o sentido proprio e o sentido figurado. A metafora implica, pois, uma

comparacdo em que o conectivo comparativo fica subentendido (Dicionario de Lingua Portuguesa, (Online)

http://www.infopedia.pt/lingua-portuguesa/metafora%C3%A7%C3%A30).

%4 0 grau de nominalidade varia de 0 a 4 desde construcio, completamente verbal a completamente nominal. O
tipo completamente nominal é caracteristico de linguas como o Portugués em que o uso de adjectivos e

demonstrativos sdo frequentes (Pezzati, 2009:57).
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N&o deveremos ser tdo severos quanto o fomos naquela outra ocasido com a madrasta da Branca- de-Neve, e

procurar compreender como nos é dificil conviver com a impertinéncia dos espelhos. Raz8es desta ordem,

que acrescentam a curiosidade e ao conhecimento a vaidade, embora nos pare¢cam melhorar o entendimento

deste fazer, deixam ainda assim de lado algo, porventura, essencial. A ideia de alguém produzir um outro
seu eu visivel, embora traduzindo a natural monotonia das duplicacBes, que S. Tomas de Aquino

oportunamente criticou, envolve a possibilidade de um gesto limite de criacdo. Nem Deus foi tdo longe,

limitando-se a tratar das criaturas e tendo silenciado quase tudo o que dizia respeito a sua génese e aos seus
posteriores desenvolvimentos (JM, 1994).

Registou-se ainda o uso recorrente da antitese, do oximoro™ e do paradoxo, relevantes na manutencéo
do jogo da ambiguidade, entre auto-representacdo e auto-retrato, entre o eu e o outro. O paradoxo &,
“essencialmente, um termo do dominio da filosofia, &mbito em que a oratdria e a retérica desempenham
um papel essencial, e, como tal, com muitas configuragdes comuns as da literatura [e da estética], onde
0s jogos de palavras e de imagens séo frequentes” (Houaiss et al., 2002: n.p.). Néao é de estranhar que 0s
discursos dos artistas fagam uso dessa figura estilistica, particularmente, no caso de JM, cuja formacéao
filosofica pode induzir, de algum modo, a sua utilizacdo, semelhante ao habitus profissional,
representando uma realidade presente em muitos dos textos analisados. Sentidos e usos apropriados por
outros autores, nos discursos sobre os artistas, pela legitimagdo e visibilidade social, nas suas varias

formas de exposicao.

(...) Lembrei-me entdo de um verso do Caetanc ‘sera que esses olhos sdo meus?’. Pois, por tanto se usarem,

engendra-se uma espécie de propriedade comum que nos leva a pensar seriamente em guem vé e no que é
visto e também no modo como se alteram as certezas sobre 0s pontos de vista: 0 que é que é daqui e o que é

que é dali. Entendi que certas certezas sdo, afinal, grandes indutoras das maiores ddvidas. Isto é tudo de

ordem muito geral, mas inevitavel, embora nos surpreendam sempre. Fica assim, agui, um tempo presente,

ao fim e ao cabo, tudo o que nos resta da meméria (JM, 2001b).

%5 0 oximoro pode ser “o aproveitamento estilistico de um paradoxo”, reconhecendo no oximoro um recurso
especifico do dominio literario, um recurso artistico da retérica, atribuindo-lhe um outro nivel/estatuto,
distinto de paradoxo, palavra usada nos mais diversos contextos para designar qualquer situacdo bizarra,
estranha, que se destacasse pela invulgaridade de “ser contraria a previsdo ou a opinido comum” (Machado,
1990). Exprimindo uma contradi¢do no seio de um juizo e ndo o confronto de duas ideias, caracteristica da
antitese, a compreensio do oximoro “obriga o leitor a analisar a realidade a partir de diferentes perspectivas,
mas sem que entre elas se estabeleca a dicotomia posta em evidéncia pela antitese simples”. Concluindo: o
oximoro € o recurso estilistico que representa um “paradoxo intelectual”, revelador da atitude do sujeito
poético/de enunciacdo perante determinada realidade. Por sua vez, o paradoxo, apesar de ser uma das
caracteristicas do oximoro, é um termo mais abrangente, que se aplica a todas as situacdes em que o insolito
e 0 ilégico se destaquem (Cunha [2012], http://ciberduvidas.pt/pergunta.php?id=18821).
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Em suma, as ac¢Oes ou mecanismos de legitimacdo e reconhecimento envolvem linhas complexas de

agéncia e sdo frequentemente abstractas. A legitimacdo pode ser nominalizada e realizada como

objectivo de um processo material (e.g., “fica, assim, aqui, um tempo presente”). Pode suprimir o agente

envolvido (“engendra-se”), ou enfatizada por uma modulagdo (“lembrei-me entdo de um verso”). Em

termos sociol6gicos os objectos que facilitam a legitimacéo e reconhecimento sdo estruturais (convites e
oportunidades para representac@es institucionais) e disposicionais (0 artista dirige-se as competéncias e
potencialidades agenciais dos outros agentes, na divulgacdo e aceitacdo da obra, com as suas
formulacGes discursivas, apelando a percepcao. Por exemplo, com o jogo da incerteza e da ambiguidade

pelo uso do paradoxo, que € afinal, comum a existéncia da vida humana: “Entendi que certas certezas

sdo, afinal, grandes indutoras das maiores davidas™).

Esta gramatica de identificagdo e reconhecimento envolve modelos avangados de discursividade
(afirmacao, definicdo e descricdo da obra; descodificacdo de sentidos, argumentacdo e defesa de pontos
de vista, com base na ambiguidade e bivaléncias, comparagdes, justificagdo, processos e exposicao)
assentes em duas formas gerais de legitimacdo. Em primeiro lugar, na diferenciacéo (a unicidade da obra
por referéncia a outras) e particularizagdo (descri¢do dos elementos que fazem parte da sua propria
composicdo). Os elementos discursivos de especificagdo e diferenciagdo reproduzem, como referido
antes, sinais com tragcos de nominalizacdo de varios tipos, sensoriais e cinestésicos, ao nivel da viséo e
percepc¢do das obras; afectivos, ao nivel da identificacdo do espectador com a obra. Em segundo lugar, na
divulgacdo (visualidade, mediatizacdo) e aceitacdo (quadro de significagbes do observador/espectador
e/ou “modos de ver”).

Em termos individuais as gramaticas da identificacdo orientam-se no sentido da duplicidade e da
narrativa em JM; e no sentido dos processos e da experiéncia em HA. Justificam-se os destaques prévios
das categorias: expressividade (auto-representacdo, ficcdo e narrativa) e discurso estético (composicao,
descricdo) em JM; e espagos de imediacdo (atelié, familia, a casa), expressividade e discurso tecnoldgico

(discurso do corpo, experiéncia e processo) em HA.

Mas agora ja ndo ha essa saida delicada e que passa “pela ponta dos meus dedos”. Nestes trabalhos passo a

sentir, por intermédio do meu corpo, o percurso, marcas da saida rasgada dum ser misto, metade corpo,

metade-coisa, corpo-coisa negra, viajando confundindo-se com o0 espaco, sendo ele préprio espago
inutilizando a Forma. Caminhada dum passageiro sem fisionomia, fendido e aberto por um corte negro

visitante e livre na sua saida-entrada, variavel, em harmonia com o espago divergente. Quis regista-lo
emergindo dum invélucro, sua antiga habitacdo que abandonando-se com alegria no negro, formando um
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todo sem Forma, vibrante e ofensivo, um espaco que é. Elo deslocando o espago consigo numa alquimia
secreta, com um prazer quase sonoro, deixando no seu rastro uma mancha aguda de dois espacos. Fossil
subitamente acordado e surpreendido na sua forma dilui-se lentamente na atmosfera e pela sua boca
silenciosa e entreaberta, fenda negra ela prépria, pde o verbo sair em movimento (HA, 1981).

Mas observe-se ainda um trecho da conversa de JM com John Coplans (1999), em que convergem o

discurso pessoal e o discurso do outro:

JM (...) Néo sei porque ndo séo narrativas, mas parecem ser narrativas. Na minha opinido isso é um mal-

entendido: agrada-me a ideia de ter uma histéria, mas quando nos aproximamos da histdria, nesse

momento, vemos que ndo ha nada por detras. S6 por um momento. E o que eu te dizia ha pouco. As
casas, as musicas, os livros, os (...) pormenores e 0s infinddveis gestos do quotidiano. (...) Uma narrativa
(ou uma ficcdo, se preferires) é parte do jogo de que precisamos para comecar, para continuar € para um
dia, que esperamos esteja muito, muito longe, acabar.

JC - Sim, mas quero deixar isso claro. No caso da dita narrativa, ela ndo tem principio nem fim; pode ser
baralhada e pode nem sequer lembrar que fotografias foram tiradas e por que ordem. E tu pdes-lhes na
parede; comegas a ver de que maneira é que gostas delas. O objectivo duma narrativa ndo € lidar com a
noc¢do sequencial das fotografias do principio ao fim, uma narrativa é o efeito final da ideia geral de que

tratam as fotografias, e elas sdo construidas de uma maneira desligada, para poderem ficar por qualquer

ordem. N&o sdo ordenadas, a ndo ser por ti, num dado momento. E tu podes altera-las.
JM - Tens toda a razdo. Nao sabemos bem a ordem, mas podemos mudar algumas coisas. Ndo tantas

como gostariamos, mas algumas coisas...
JC — Entéo temos de ter cuidado quando falamos de narrativa. Eu tenho um problema com a palavra
“narrativa”. Podemos ir ver ao dicionario. Pois... no teu trabalho ndo ha narrativa, retrata um evento; é

uma obra de arte. E tu ndo narras nada linguisticamente nem descreves hada a nao ser a relacdo entre a tua

mente e 0 teu corpo. A Unica narrativa é a relacdo entre a tua mente e o0 teu corpo num dado momento,

quando tiras a fotografia. E, é ndo linguistica, é produzida como uma fotografia. Nao estou a facilitar-te a
vida (...).

Por fim, os resultados desta analise mostraram, ainda marcadamente, o uso do termo “tempo” €
“continuidade” em JM ¢ “ateli€” e “espa¢o” em HA, aspectos estruturantes da gramatica e semantica dos
discursos da obra. Ambos, “tempo” e “espago”, referem-se ao lugar do corpo no tempo e espago da obra
e as sensacdes experienciadas pelos artistas nesses contextos, ideia particularmente evidenciada em
Varias passagens como se demonstrou.

Esta analise revelou a centralidade do “corpo” na obra, nos dois casos, presente nas varias
categorias: discurso do corpo; auto-representagdo/auto-retrato; corporalidade; identidade; imediacéo,

assim como instrumento técnico e estético, e também como discurso. Como mencionado antes, pode
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resumir-se nas locugdes: passagem do tempo pelo corpo em JM e passagem do corpo pelo espago em
HA, como metéforas para a vida nos dois sentidos. Respectivamente, da existéncia e da experiéncia (mas
como também observado, dificilmente separaveis e, portanto, ndo exclusivos de um ou outro artista;

apenas com expressividades diferentes em cada caso).

9.7. Sumério: sentido dos usos do corpo na obra e mecanismos discursivos de

legitimagéo e reconhecimento

A andlise dos discursos da e sobre a obra de HA e JM permitiu detectar em primeiro lugar os principais
usos do corpo na obra dos dois criadores: “modelo”, construcdo do “eu” e do “outro”, criacdo de
“personagens”, representacdo pictorica do “corpo-objecto”, “performance”, “experiéncia”, “movimento”
e “processo”, “explora[cdo] [d]os limites do corpo” e do self, “conveniéncia”. Em suma um uso
instrumental e necessario, por um lado; discursivo e referencial, por outro.

Em concordancia com esta enumeracdo, a analise e interpretagdo discursiva identificou os sentidos
dos usos do corpo na obra. Isto &, as acepcBes mais relevantes destes usos e representagdes do corpo em
HA e JM: o sentido prético, em que a representacdo do corpo aparece como modo de vida, ou seja,
engendra accBes conformes as possibilidades objectivas (interesses/agenciamentos/intencéo reflexiva) de
cada um e, revela um sentido propriamente técnico ou operativo do corpo na obra; 0 sentido expressivo
traduzido nas manifestagdes de sentimentos, reflexdes pessoais, ideias e conhecimentos (0 corpo como
médium da incorporagdo e da excorporagdo na obra, através dos Varios elementos técnicos, estéticos,
materiais, simbdlicos e expressivos), em suma, composicionais, consubstanciados na imagem; o sentido
narrativo (importa contar a historia, aferir a natureza conceptual da obra e identidades; e o caracter serial
das imagens); e um sentido agéncial com a producéo de efeitos especificos, da imagem e dos discursos
textuais, nomeadamente, o de construir e ampliar a visibilidade da obra. Implica também, efeitos
particulares e inesperados e, a percepcdo e modos de ver do espectador/observador. Estes efeitos
envolvem mecanismos discursivos especificos de legitimacdo e identificaco/reconhecimento,

consubstanciados nos meios textuais, verbais e mediaticos. Estes mecanismos sao:

i) Mecanismos discursivos de diferenciacéo e singularizagdo, ou seja, de identificacdo e definicéo

da identidade da obra.

234



i) Mecanismos discursivos processuais, ou descricdo de modos de fazer, experiéncias e processos
de construcao das obras.

iii) Mecanismos discursivos equivocos, ou seja, a utilizacdo vigorosa de nominalismos e
configuraces estilisticas como o enigma, a contradicdo, a ambiguidade, jogos de palavras, a
metéfora, 0 oximoro e o0 paradoxo.

iv) Mecanismos discursivos de exposicdo/visibilidade que englobam a exposicdo abrangente da
obra, com a explicacéo e a justificacdo da sua existéncia (através dos escritos em catélogos e
brochuras). Estratégias de divulgacdo e aceitacdo da obra, especialmente, através de entrevistas e
outras conversas e documentarios, em Vvarios sitios mediaticos. Procura/encontro de agentes e

lugares de exposi¢éo, fortemente simbolicos e, de circuitos institucionalizados de mediatizacéo.

A obra tem, portanto, mecanismos causais intrinsecos e representativos, mas a sua compreensdo envolve
também a descricdo e interpretacdo das relagBes entre fendmenos a um nivel mais amplo (e.g.,
identidade, auto-representacdo, corporalidade e visualidade); verificou-se na andlise destes fendmenos
gue Varias estruturas se cruzam entre si, nomeadamente, discursiva, corporal, simbélica, em varios niveis
de profundidade e poder (influéncia).

Os discursos visuais e textuais sobre estes artistas representam linguagens ou estruturas
relativamente durdveis e considerdvel concentracdo de poder, que permanecem, com algumas
actualizacOes, pela sua reproducdo nos varios médiuns. Sdo instituidos ao nivel de estruturas simbolicas
que com elas se intersectam, concedendo-lhes poder e visibilidade & medida que avangcam no tempo.
Estes discursos ndo sdo normalmente contestados. S&o aceites como verdadeiros, talvez por
representarem, fundamentalmente, formas de expressdo pessoais e, ndo propriamente, formas de
manipulagdo ou constrangimento sociais. Verificou-se que a corporalidade ¢ uma dimensdo que se
apresenta igualmente duravel, quer pela presenga constante nas obras (excorporacédo), como pelo aspecto
incorporado das experiéncias e praticas artisticas, revelando-se a base e 0 médium dessas experiéncias,
bem como da construcéo das identidades da obra, pessoais e sociais dos artistas.

Na globalidade da andlise das categorias verificou-se que é dado particular destaque a aspectos
que caracterizam e definem a obra no seu todo — contetdo, composicdo, modos de fazer, processos
técnicos e tecnoldgicos utilizados; influéncias e relagdes com outras obras e/ou textos; outros métodos de

trabalho (perspectiva, luz, cor, sombra, movimento, simetrias, posi¢des, definicdo do sujeito da imagem,
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cenarios), mais do que aos prdprios sujeitos. Mas também a sua obscuridade, aquilo que ela é em
potencialidade. Este jogo dos contrarios permite o encontro do determinado com o provavel, da finitude
da imagem com o potencial da sua narrativa imagética. Jogo que encerra a sua legitimidade e relevancia.
Sociologicamente depende de estruturas simbolicas de legitimacdo e reconhecimento e disposicionais
dos artistas. A “corporalidade vivida”, transformada em “simbolizacéo intentada” (Ferreira, 2006:104),
aceite e reinventada através da auto-representacao.

Na perspectiva dos criadores é dado relevo a todos os factores considerados mais importantes para
a construcdo de uma identidade da obra, a que desejam defender e pretendem ver desta forma
autonomamente (re)conhecida. Os artistas reafirmam, assim, o potencial das obras, bem como a sua
propria agéncia, “aquilo que elas fazem”, os “efeitos” que podem vir a ter a nivel da percepgdo, pelo
outro (Rose, 2007; Haraway, 1998). Neste sentido, pela sua agéncia a “obra autonoma” afirma também o
papel do seu criador. Porque “cabe [também] aos artistas fornecerem um estatuto de arte a sua obra™:
“em teoria, a obra de arte pode estar para sempre ‘ausente’ como uma possibilidade pela narrativa
fornecida pelo artista”. [No entanto], “a presenca do artista reforca a obra de arte ausente, tal como a
presenga da obra de arte refor¢a o artista ausente” (Maio, 2011:51). Em suma, a funcéo autor e obra
legitimam-se mutuamente.

Logo, reconhece-se o0 papel determinante da identidade do sujeito da obra na existéncia da obra,
porque quer a percepcao do artista, a sua visdo do mundo, como as suas experiéncias (incorporadas) sao
obviamente, reflectidas na forma de representar o mundo, e nestes casos de se auto-representar. A maior
relevancia desta subcategoria da identidade nos Discursos pessoais, 14% em comparagdo com 0s 7% nos
Outros discursos, atesta esta ideia. Ja a identidade do sujeito na obra é mais relevante nos outros
discursos (10%) do que nos primeiros (5%), o que confirma “o peso que a instituicdo arte tem na
determinacdo do efeito social de obras de arte individuais (Burger, 1984:83 apud Maio, 2011:51).
Ambas as evidéncias sustentam o argumento sobre o reconhecimento e legitimacdo, como o da
identidade/identificacdo. Até porque a legitimacdo passa pela identificacdo: do artista com a obra, ou
vice-versa. Nestes casos também, da imagem representada com o artista, atraves da qual é instituido o
reconhecimento para auto-representacéo, numa “permanéncia e autonomia relativas” (cf. Chouliaraki &
Fairclough, 2005) dentro de quadros simbdlicos vigentes.

Consequentemente, “a autonomia relativa” que a obra conquista ao longo da trajectéria do artista

“¢ um efeito das redes (ou mundos) da arte mantidas pela circulagdo de obras de arte e pela produgao de
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[discursos e] agentes especializados: os artistas”. As formagdes discursivas, por seu lado, apresentam
modelos a serem seguidos pelos artistas, exigindo que estes se posicionem nas narrativas histéricas por
eles fornecidas: “No decorrer do século XX a competéncia tedrica [e tecnoldgica] ajuda o artista a
encontrar uma posi¢cdo na narrativa da arte, substituindo as competéncias tradicionais e apresentando-se
como uma nova possibilidade para fazer arte” (Singerman, 1999 apud Maio, 2011:63-64). Também,
implementar lugares ¢ posi¢cdes de destaque dos respectivos sujeitos. Da mesma forma, “a teoria,
nomeadamente a filosofia da arte, tem um papel fundamental em moldar a pratica artistica, as praticas
conceptuais e 0s movimentos artisticos que dependem muito do apoio textual para forneceram o
enquadramento certo, incluindo as ferramentas da sua propria legitimagdo” (ibid.). Neste sentido,
destacaram-se a evidéncia dos Discursos Estético e Tecnolégico em HA e JM como categorias que
imprimem significado tedrico e simbdlico as suas narrativas (com boa representatividade em todos os
tipos de texto).

Pela mesma razdo, se destacaram também os Espacos de Imediagdo sustentando, nas suas diversas
formas, divulgagdo, aceitagdo, interaccdo e condic¢Oes originais, as relagdes sistémicas de producéo,
criacéo, legitimagdo e instituicdo do reconhecimento, os quais ocupam o terceiro lugar da representacéo
das categorias em todos os tipos de documento & excepgdo das conversas. Nestas, € mais facil focar-se
nas trajectdrias, por exemplo, em vez de incidir apenas em pontos-chave da obra e contetdos. A relacdo
mais informal estabelecida entre dois elementos envolvidos na conversa, com influéncia reciproca e que
em principio se conhecem, permite trazer para a conversacdo historias e reflexdes pessoais, relativas a
condicBes de origem, acontecimentos, relacGes profissionais, etc.

Adicionalmente, a construgdo do Discurso do Corpo (HA 11%) e da Auto-representacéo (JM 8%),
fundadora de toda a problematica em analise, e por isso tedrica e conceptualmente, categorias das mais
importantes nestes casos, mostram que “cada obra esta ligada a um passado tornado narrativa” e/ou
fic¢do, que € apresentado ao espectador como “parte de um discurso dentro do qual se devem situar, ou
face ao qual, devem, talvez tomar uma posi¢do. [Neste sentido] a consciéncia que os artistas tém das suas
posicOes na narrativa da arte € um conhecimento profissional” (Singerman, 1999:210 apud Maio,

2011:48).*°

1% Recorde-se que o Discurso do corpo e a Auto-representacdo/Auto-retrato, juntamente com a Ficcdo e
Narrativa, constituem a categoria Expressdo. Esta categoria € a segunda mais representativa do estudo em
termos globais e, a segunda mais representativa, em todos os tipos de textos, a excep¢do das Conversas, onde
se evidenciam, como se demonstrou antes, os Espacos de Imediacéo.
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Os artistas tém acesso a formas especificas de discurso, que se tornam progressivamente um recurso de
poder/saber (van Dijk, 2001:355), ou seja, possuem um poder singular (e relativo) que lhes permite
controlar as suas acgoes e as interpretacdes sobre elas. Pode mesmo afirmar-se que os “discursos sobre
os artistas” sdo de facto dirigidos a partir dos “discursos originais” ou “pessoais” dos artistas. No entanto,
este poder é relativo na medida em que os artistas ndo conseguem, controlar toda a circulagéo e,
consequente reproducéo desses mesmos discursos. Na realidade estas formas de acesso e controlo dos
artistas sobre as suas praticas, como agentes situados especialmente no poder e controlo discursivo
dessas praticas (por exemplo, ao escolherem e decidirem os seus temas e contelidos, ou ao escolherem
entre as suas oportunidades de exposicdo, as que melhor se adequam aos seus perfis) sdo aspectos
importantes da anélise do discurso, permitindo uma maior aproximacao do investigador com essas
praticas. Assim, definindo também as situacbes em que tomam iniciativas, os artistas fazem
trajectorias especificas no mundo da arte, estabelecendo relacGes especificas com as estruturas ja
existentes e outros agentes que concorrem no espaco social onde ambos se inserem (reproduzindo,
mas também transformando essas estruturas)."*’

Através dos discursos produzidos — pelos diversos agentes que compdem as redes ou 0s mundos

da arte, que podem ser os proprios individuos (artistas) e outras organizacOes (e.g. galerias, museus,

137 Neste caso, e descrevendo o discurso como um complexo de eventos comunicativos, 0 acesso e o controlo
podem ser definidos tanto pelo contexto como pelas estruturas do texto e da fala. O contexto é definido como
estruturas mentais representativas das propriedades da situagdo social relevantes para a producdo ou a
compreensdo do discurso (Duranti e Goodwin, 1992; van Dijk, 1998 apud van Dijk, 2001:356). Consiste na
definicdo de categorias tais como a definigdo global da situacdo, a definicdo do cenario (tempo, lugar), a
definicdo de acgdes em curso (incluindo discursos e géneros do discurso), e dos participantes em Varios
papéis comunicativos, sociais ou institucionais, bem como as suas representacfes mentais: metas,
conhecimentos, opiniBes, atitudes e ideologias. J& a estrutura do texto ou do falar é definida através dos
géneros, estilo e temas. Tipicamente, 0s géneros possuem esquemas convencionais, consistem em varias
categorias, como por exemplo, detalhes de um discurso restringidos a um determinado grupo, idade ou
posicdo. O acesso a essas categorias pode ser, proibido ou obrigatério. Igualmente vital é o controlo sobre os
topicos (macroestruturas semanticas) e sobre as mudangas de tema. Embora o controlo da maioria dos
discursos seja contextual ou global, mesmo os detalhes de significado locais, forma ou estilo, podem ser
controlados (e.g., controlar os detalhes de uma resposta numa entrevista). A accdo e interac¢do sao
dimensdes do discurso que, também, podem ser controladas por prescreverem ou proscreverem actos de fala
especificos e, por distribuirem selectivamente ou interromperem o curso do mesmo (van Dijk, 2001:357). Em
suma, todos os niveis e estruturas do texto, contexto e da fala podem, em principio, ser controlados mais ou
menos por individuos [agentes, actores, actores colectivos ou instituicdes] em posicBes de poder especificas
(van Dijk, 2001:357-358).
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colecgdes) e sistemas (universidades, mercado, politicas culturais praticadas) — as identidades (do
artista e da obra) sdo recursivamente reinventados e mantidas, hum sistema cultural que, por sua vez,
ajudou também a funda-las.

Concluindo, a auto-representagdo como prética discursiva é um processo que envolve diversos
mecanismos agenciais de identificacdo e legitimacdo na construcdo do seu reconhecimento e
singularidade: a analise da representacdo como pratica discursiva permitiu identificar estes
mecanismos e 0s meios que os possibilitam, em diferentes redes de relacionamentos, tais como
entrevistas e participacBes ocasionais em programas de televisao, filmes, pequenos videos referentes a
montagens de exposicBes e entrevistas na internet ou na radio. Em conjunto, estes discursos
multimédia através daqueles mecanismos linguisticos e visuais de identificagéo e diferenciagdo tornam
logicamente as obras e os nomes dos artistas reconheciveis por publicos alargados. Nao esquecendo a
natureza politica de alguns destes processos, ao operarem com mecanismos estratégicos para, em
funcdo de olhares e interesses diversos, conferir uma ordem e um significado as obras e aos nomes dos

artistas.
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CONCLUSAO: SINGULARIDADE, RECONHECIMENTO E SENTIDOS DOS USOS E
REPRESENTACOES DO CORPO EM HELENA ALMEIDA E JORGE MOLDER

O corpo é uma construcao historica e cultural, sobre a qual se articulam diferentes discursos e saberes.
Logo, ndo é dado nem universal. E provisorio, inconstante, uma construcio social e susceptivel a
inimeras modificacOes, de acordo com o desenvolvimento cientifico e tecnologico, em cada cultura.
Deve ser pensado ndo so a partir dos seus aspectos bioldgicos, mas socioldgicos, ideolégicos, visuais e
individuais (como normas, simbolos, valores, representacfes e discursos) que nestes sistemas existem
sobre os corpos. Desde o vestuario, acessdrios ou maquilhagem utilizados, as intervengdes e
modificagdes, nele, produzidas. Em suma, da sua imagem como linguagem e expresséo de identidades
pessoais, construidas reflexivamente, em contextos sociais e simbdlicos especificos.

Pensar o0 corpo a partir de uma perspectiva social e historicamente construida é pensa-lo a partir
da cultura e da linguagem. Esta perspectiva rompe com a forma naturalista de qualificar e tratar o
corpo, centrando-se nas discursividades socialmente construidas, desde as formas de apresentacao
pessoais as formas de re/apresentagdo visuais e sociais, aprendidas e reproduzidas. Isto €, “incorporadas
por sujeitos cognoscentes, dentro de quadros referenciais e sistemas de interpretacdo e avaliagdo
corporal presentes nas varias formacdes sociais. Neste quadro, o corpo € visto como lugar de
incorporacado, de reproducéo «natural(lizada)» de disciplinas e normatividades”. Todavia, actualmente,
cada vez mais “socialmente mobilizado como lugar de excorporagdo, ou seja, de manifestacdo publica
de formas de investimento expressivo, intencionais, voluntarias e altamente reflexivas”, resultantes de
determinagdes individuais, mas socialmente contextualizadas (Ferreira, 2006:555).

Neste contexto, foi objectivo desta investigagcdo avaliar o papel destas manifestages expressivas
na construgdo das identidades sociais dos artistas, e de que modo elas reflectem as suas identidades
pessoais, reconstruindo as narrativas da singularidade e do reconhecimento nos dois casos. Ou seja,
pretendia-se analisar a relacdo corpo/identidade, a partir das formas de representacdo do corpo na obra
de HA e JM, entendendo o corpo e a representacdo como espacos de (re)construcdo das identidades
dos artistas e das obras.

Esta andlise centrou-se nos usos e representacdes dos corpos, na obra de HA e JM, desde o
inicio das suas trajectorias artisticas (anos 60-70) até a actualidade, e teve como hip6tese de trabalho a

reconfiguragdo corporal pelo discurso visual-artistico, entendendo que os conhecimentos advindos
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destas praticas especificas corporificam e reconfiguram a representacdo do corpo através de uma
légica que afecta tanto a maneira como os artistas se relacionam com 0s seus corpos e identidades,
como a forma como estas imagens sao vistas no ambito social e simbdlico.

A abordagem fenomenoldgica e interpretativa da representacdo do corpo permitiu concluir que a
producdo e recepcdo das obras sdo incorporadas. Proposicao nao circunscrita as experiéncias vividas do
observador, mas também a capacidade hermenéutica da imagem propriamente dita. Reconhece estes
discursos visuais como portadores de experiéncias sociais e culturais dos seus criadores, bem como dos
contextos onde sdo produzidos. Neste sentido, a imagem é portadora de sentidos potenciais, além dos
investidos pelos artistas ao produzi-las, gerando efeitos através da sua agéncia, como novos modos de
ver e percepgOes indeterminadas das imagens, ndo equacionados & partida pelos seus criadores.

O estudo comegou por incidir na descricdo dos perfis das trajectorias de HA e JM, pela
reconstituicdo do espago multidimensional de realizacéo pessoal e profissional dos dois artistas através
de um modelo de analise de correspondéncias maltiplas, que utilizou os dados dos seus curriculos.
Depois, explorou o potencial hermenéutico das imagens através da sua interpretacdo visual, e identificou
0s principais sentidos para 0s usos e representacfes do corpo na obra destes artistas. Finalmente
analisaram-se o0s discursos textuais sobre as obras, pela qual se identificaram 0s seus principais
mecanismos discursivos de legitimacao e reconhecimento, com a mobilizacao de discursos dos artistas e
de outros agentes, para a sua operacionalizacéo.

Especificamente, apds observadas as imagens, sobretudo, em catalogos e exposicdes, realizaram-
se as primeiras leituras e recolha de material para analise. Nomeadamente, textos, entrevistas, artigos de
revistas, curriculos, filmes (DVD e VHS), outro material em formato digital (imagens, textos,
documentarios, pequenos filmes de montagens de exposi¢des, entrevistas). A partir destas observagdes e
leituras exploratorias da literatura (tedrica e empirica) sobre o dominio em investigacdo, formularam-se
cinco categorias estruturantes das narrativas, visuais e textuais em HA e JM: Corporalidade; Identidade;
Expresséo; Tecnologia e Estética e Espacos de Imediacdo. A cada uma destas categorias corresponderam
ainda algumas subcategorias de andlise e interpretacdo teodricas que ajudaram a definir o campo
semantico de cada categoria, e que foram utilizadas, posteriormente, na analise discursiva.

Na andlise das trajectérias individuais utilizaram-se os curriculos dos artistas, a partir da
sistematizacdo dos dados neles contidos, numa base de dados, com o software SPSS versdo 17. Esta

analise identificou varias fases ou momentos nos trajectos individuais dos artistas: Academia, Integracao;
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Reconhecimento Nacional e Internacional; Permanéncia ou manutencdo do nome em JM (com alguns
picos de consagracdo ao longo da carreira); e, Academia, Integracdo; Reconhecimento Nacional e
Internacional; Permanéncia e Consagra¢do em HA — indicadas pela analise exploratdria e descritiva das
variaveis (distribuicdes e frequéncias das exposicdes por anos, escaldes etarios, paises, tipos e locais de
exposicdo). Posteriormente foi ensaiado um modelo de Andlise de Correspondéncias Mdltiplas, o qual
integrou os dados dos curriculos dos dois artistas em conjunto. Este processo, sobretudo exploratorio,
permitiu descrever o espaco multidimensional de realizagdo pessoal e profissional dos artistas, sugerindo
um tracado comum da trajectoria constituido por trés momentos mais abrangentes: Individualizacdo (em
que os artistas se afirmam pela diferenca e especificidade das suas obras; corresponde a construgdo do
nome); Reconhecimento (nacional e internacional; momento em que adquirem, através da exposicao
gradual da obra um estatuto profissional); e Institucionalizacdo (confirmagdo do estatuto, através de
representacdo em coleccgdes e circuitos de exposicao institucionalizados; incluindo a consagracgao através
de prémios e outras atribuigdes).

Em termos socioldgicos, este tragado foi Gtil para um enquadramento estrutural dos casos e na
operacionalizagdo das formas de construcdo das identidades sociais dos artistas. Por outro lado, em
termos individuais, a reconstrugdo da trajectoria foi relevante na avaliagdo de referéncias relativas a
integracdo, relacbes e contextualizacdo do trabalho dos artistas no espaco das praticas e para a
reconstrucao das suas identidades narrativas.

A reconstrucdo da trajectéria permitiu decifrar a presenca de relagdes bésicas e complexas
respeitantes as categorias: “espaco da arte” e “artista” expressas na relagdo de imediagdo destes com 0s
Varios espacos de actuacdo e praticas. Sao relagGes ligadas a estrutura social (mercado da arte; circuitos
de exposicdo) e estruturas intermedias (lugares, organizagdes, conhecimentos) e, sobre a ideia de
reapropriacdo e reorganizacdo do social pelo artista, como unidade singular do seu trajecto, aqui
reduzidas aos contextos de exposicéo, divulgacdo e interac¢do das obras.

Reconheceu-se a dimensdo actancial da trajectéria ancorada na dindmica da narrativa da
identidade e das imagens, sujeita a mudangas fundadas nas acc¢des individuais dos artistas, escolhas,
projectos e mediatizacdo. Enquadradas numa estratégia mais vasta de investigacdo, com a andlise de
outras dimens@es discursivas e praticas, das experiéncias, usos e representacbes do corpo na obra, a

trajectdria de cada artista constituiu-se como uma micronarrativa dentro da macronarrativa que é o caso.
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A reconstrugdo destas micronarrativas particulares, a partir das diversidades dos CV artisticos e, a
relevancia da singularidade individual no seu desenvolvimento dindmico, possibilitou a reconstrucdo da
trajectéria comum, mas também dos processos de identificacdo e reconhecimento dos dois casos. Quer
dizer, a identificagdo dos mecanismos da construcdo da identidade social do artista e da obra e das
relacfes que preenchem os diferentes espacos de (i)mediacdo da vida. Tais como, profissionais e
mediaticas, demarcagOes institucionais das obras e respectivas identificacfes individuais (diversas
questdes de conteudo/representacdo simbolica da obra, como a identificagdo com o autor, enunciada
através da ambiguidade sou eu/ndo sou eu) e colectivas (questdes mais gerais como a discussdo sobre a
classificagdo auto-representacdo/auto-retrato das imagens). Neste sentido, foram mobilizadas outras
fontes, mormente, visuais e, métodos adicionais de analise na sua exploragao.

A analise visual envolveu a sistematizacdo dos dados numa grelha de anélise, identificando
segundo diferentes modalidades (tecnoldgica, composicional e social) e niveis ou planos (producéo,
imagem em si e audiéncias) de interpretacdo das imagens (Rose, 2007), os médiuns, temas, materiais,
caracteristicas formais e simbolicas, bem como condicdes de producéo, formas de expressao, técnicas e
estéticas convocadas pelos artistas e, a interpretacéo das varias representacdes e usos do corpo nas obras.
Identificou também os diversos mecanismos de producdo e reproducdo discursivas, através de
instrumentos mediaticos, como entrevistas e comunicacfes em filmes e documentarios, programas
televisivos e de radio, etc. E, revelou o sentido agéncial da imagem, o seu poder ou efeito (i.e., 0
resultado da relagdo estabelecida entre observador e objecto ou pessoa representados €, a partida, ndo
esperados), como um dos aspectos mais importantes da constru¢do dos seus sentidos. Observa-se
sobretudo, na reconfiguracao das suas identidades pelos proprios artistas. E ainda, outros sentidos para 0s
usos e representacdes do corpo na obra de HA e JM, nomeadamente, narrativo, expressivo e pratico.

O sentido narrativo é interpretado de duas formas: em primeiro lugar, através da narrativa da
imagem propriamente dita, fruto de experiéncias e reflexdes dos artistas e formas de expressividade.
Opera em conjunto com outras imagens (e.g., uso da serie) e discursos (uso dos titulos), ou
separadamente (i.e., no sentido literal cada imagem pode ter um sentido visual independente da serie
onde esté incluida, podendo funcionar noutros contextos, em conjunto com outros elementos e discursos,
onde adquirira novos usos e sentidos simbdlicos). Como diria Barthes (1998), a imagem é polissémica e,
portanto, para fixar o sentido de uma imagem artistica, isto é, a sua identidade, é preciso a palavra e o

discurso (verbal). Ela adquire sentido no ambito de um conjunto de significados flutuantes, existentes na
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cultura e no mundo de cada um. Assim, sugere que a mensagem linguistica € um instrumento para

neutralizar a polissemia da imagem, os seus excessos, a sua “cadeia flutuante” de significados:

A imagem sem palavras existe, sem divida, mas com uma intencdo paradoxal, [e.g.,] em alguns desenhos
humoristicos; a auséncia da palavra encobre sempre uma intengdo enigmatica (Barthes, 2009:42). A
denominacdo restringe a polissemia pela fixacdo de sentido, restringe assim os sentidos denotados,
orientando a identificacdo. Ao nivel simbdlico, a mensagem linguistica orienta a interpretacdo. Sendo o
sentido fornecido pelo contexto (Barthes, 2009:32-33).

Em segundo lugar, o sentido narrativo € interpretado nesta tese, pelo sentido que as experiéncias de
representar o corpo fornecem a vida do artista € as suas identidades. Na medida em que estes se
identificam com as imagens e vice-versa, e porque 0 percurso e o reconhecimento das imagens constitui
0 Seu percurso enquanto artistas.

No ambito da narrativa das imagens, uma terceira categoria foi distinguida, a “identidade do
sujeito na obra” (personagens), cuja leitura é decisiva para a compreensdo da narrativa de cada
imagem/obra. Foi possivel distinguir, assim, entre “corpo real do artista” ¢ 0 “corpo discursivo”, donde
se estabeleceu ainda o sentido préatico e operativo dos usos e representagdes do corpo na obra, ou seja,
por um lado, estas préticas artisticas fornecem uma légica a vida do artista, que significa a possibilidade
da accdo sem ter que passar pela elaboracdo de uma razéo tedrica para essa accao (Bourdieu, 1997 e
2009). Quer dizer, elas aparecem como um modo de vida, uma necessidade pessoal, causa e
consequéncia de factos, na sequéncia de acontecimentos que é a vida; por outro lado, hd um sentido
pratico, no sentido propriamente operativo do termo, pelo uso do corpo na obra como instrumento
tecnolodgico e discursivo, adquirindo, assim, também sentidos expressivos de “controlo e afeccdo”
(Miranda & Cruz, 2002).

Mas, neste jogo, o sentido da imagem artistica ndo € completamente denotado pelo seu autor. A
imagem esconde sentidos potenciais activados pela presenca de cada um perante essas imagens. Se,
genericamente, a fotografia contém um maior grau de denotacdo, pois ndo interfere no objecto
(Barthes, 1998 e 2009), a verdade é que, também, na fotografia artistica o uso dos varios elementos
ndo é propriamente aleatério. Na sua concepgdo intervém varios mecanismos e processos retoricos e
conceptuais. Multilinearidades tecnolégicas e discursivas que convergem ante a vivéncia/experiéncia

fotografica dos corpos, pelo uso/experiéncia do corpo do artista na obra, como pelo olhar/experiéncia do
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espectador vis-a-vis essas imagens. Manifestacdo da sensibilidade pela imediagdo da corporalidade e de
fluxos tecnoldgicos e mediaticos que controlam e penetram no corpo afectando as experiéncias
operativas e visuais das obras (cf. Miranda & Cruz, 2002).

Verificou-se, assim, que os sentidos expressivos do corpo como signo na obra sdo acompanhados
de reconhecimentos e legitimacOes simbdlicas e discursivas externas, nomeadamente verbais/textuais.
Na procura destas significacOes e legitimagOes foram mobilizadas outras fontes de informagéo e,
consequentemente, outros métodos para a sua andlise, nomeadamente, a analise de contetdo, por
categorias, de textos dos e sobre 0s artistas.

A analise textual consistiu na analise de varios documentos sistematizados e classificados a partir
de uma tipologia de textos criada para o efeito: Discursos Pessoais (subdivididos em Entrevistas,
Conversas, e Escritos de artistas) e Outros Discursos (subdivididos em Artigos, Ensaios, Textos em
Catélogos, e Textos em Livros. Estes textos foram decompostos a partir do uso das categorias e
subcategorias de andlise enunciadas, com o software MAXQDA versdo 10. A partir da interpretacéo e
comparacdo do numero de segmentos codificados por documento, tipo de discurso, categoria,
subcategoria, esta analise permitiu compreender as perspectivas dos artistas e de outros agentes sobre as
imagens. Nomeadamente, os significados, efeitos e os processos de legitimacdo das obras. Também,
confrontar os mecanismos de producdo e reproducdo discursivas, com o estudo das ligacGes entre
discursos multimédia (documentarios, etc.), pessoais (entrevistas, conversas) e, outros (ensaios, artigos,
etc.).

A decomposicdo dos textos em categorias revelou a identidade da obra como o tema mais
abordado em ambos os discursos. Seguidamente emergem 0s assuntos que tém a ver com a expressao e
com os espacos de imediagdo. Todavia, em termos individuais verificou-se que a segunda categoria mais
abordada em JM ¢é a expressao através das subcategorias, “auto-representacdo” e “narrativa”. E, em HA
0 segundo tema distinguido sdo os espagos de imediacao, através das “condi¢cdes originais”. Esta analise
distinguiu, ainda, a relevancia das Entrevistas (265 segmentos codificados) relativamente aos discursos
pessoais, e dos Textos em Catalogo (708 segmentos codificados) e Artigos (333 segmentos codificados)
nos discursos sobre os artistas, na mediatizacdo das discursividades.

Genericamente, a analise discursiva da/sobre a obra apreendeu a estrutura de significacbes dos
casos, bem como os mecanismos do seu reconhecimento (identificacdo), respondendo a hipéteses

adicionais (e.g., se os Discursos Pessoais dos artistas validam os Outros Discursos ou vice-versa),
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avaliando o papel da imagem, propriamente dita, nesse processo. Por outro lado, permitiu perceber como
se constrdi o sentido das imagens, 0s modos de ver a auto-representacao e a visualidade em torno destes
artistas e das suas obras.

Em suma, foram confirmados os usos (“modelo que da jeito usar”; conveniéncia; “constru¢ao do
outro”; “personagem”; performance; “experi€ncia-processo”; “sair do suporte”; explorar os limites do
corpo; interaccdo com 0 espago; “necessidade”; pensar a relacdo “imagem-movimento” ou “imagem-
tempo™) e sentidos (narrativo, pratico, expressivo, agéncial) da representacdo do corpo na obra destes
artistas. Por fim, verificou-se que estes implicam mecanismos propriamente discursivos de legitimacéo e
reconhecimento. Neste &mbito, identificaram-se: i) mecanismos discursivos de singularizagdo, ou
definigdo da identidade da obra; ii) mecanismos discursivos processuais, ou descri¢do de modos de fazer,
técnicas, instrumentos e métodos de construcdo das obras; iii) mecanismos discursivos equivocos, ou
utilizagdo de figuras de linguagem como o enigma, a contradicdo, a ambiguidade, o paradoxo; e, iv)
mecanismos discursivos de legitimacéo, explicagdo do sentido da obra recorrendo a justificacdes e
substantivagoes (i.e., ferramentas de linguagem argumentativas).

Estes mecanismos de legitimacéo e reconhecimento envolvem uma certa complexidade agencial e
sdo, geralmente, abstractos. Por exemplo, a legitimacdo pode ser nominalizada e praticada como projecto
de um processo material (e.g., expor a obra); pode assumir 0 agente envolvido, embora, sobretudo
antinomicamente: “o artista que se fotografa a si préprio recria a sua imagem como um outro”, etc.; ou
suprimi-lo (“a figura do duplo”); e, pode ser enfatizada por uma modulagdo (e.g. “o artista sobejamente
conhecido”; “com uma carreira notavel”, etc.). Mas, também pode resultar de um processo agencial
imaterial ndo-verbal envolvendo, nomeadamente, a percep¢do do espectador; ou a simbdlica da imagem
adquirida no curso da trajectéria do artista aceite e, muitas vezes, naturalizada pelos varios discursos.

Concluiu-se assim, que a legitimacdo se funda por um lado, na identificacdo, assente na
“diferenciagdo” (um todo que muda por referéncia a outros) €, na “especificagdo” (a relacdo da imagem
com os simbolos da sua prépria composicdo) dando a obra a sua singularidade. Por outro lado, no
reconhecimento e legitimacéo, assente na divulgacdo e aceitacdo (visualidade, atribuicdo de sentidos,
exposicdo da obra). O uso do corpo na obra envolve, pois, de um lado, a afirmagéo do nome e da obra do
artista, e do outro, o seu reconhecimento.

Os artistas serdo tanto mais reconhecidos quanto a tensdo crescente na narrativa da obra se

intensificar. A originalidade esta na relagdo criativa da composicdo da narrativa visual com a tematica
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escolhida pelo artista. Desta ligacdo decorrem as suas diferentes configuragdes pictoricas. A sua
analise examina essas configuracdes revelando a originalidade das obras, desconstruindo e
guestionando os seus significados e propdsitos. A narrativa da obra, formal e socialmente reconhecida
resulta desta analise. Ou seja, da sucessdo de configuracdes da obra e continuos questionamentos,
tendo como base a variacdo das tematicas no sistema cultural onde as obras e os artistas se integram,
dependendo de como séo convocadas.

Resumidamente, o corpo em HA e JM abandonou a forma para eleger as descontinuidades e
deslizamentos, € projecto e processo, movimento (des)continuo duma experiéncia em investigacdo.
Neste contexto, a relagdo entre o corpo e a linguagem artistica definiu-se como indispensavel a
experiéncia corporal e da identidade. Pela reconfiguracdo da sua imagem nas obras, 0 corpo engendra,
entre outros, um sentido préatico a obra e a vida dos artistas e, também, fez regressar o autor ao centro da
analise discursiva.

A metodologia utilizada colocou em confronto diferentes tipos de discurso, considerando os
diferentes contextos de producéo na sua relagdo com outros contextos, nomeadamente, de interaccao e
difusdo, para compreender o seu sentido. Observou os sujeitos da ac¢do, as condigdes de existéncia das
praticas, para perceber como se relacionam e, sobretudo, como se ligam, conceptualmente, aos corpos
dos artistas, enquanto condicdo primordial da problematica enunciada.

Por sua vez, a opc¢do pela utilizacdo de dois casos tipicos, deveu-se por um lado, ao caracter
distintivo dos mesmos e, por outro a possibilidade de testar a replicacdo, validade e eficacia do modelo
analitico. O uso dos dois casos permitiu explorar as contingéncias do projecto de pesquisa, refor¢ou o
papel da teoria e a compreensdo da auto-representacdo em HA e JM, de forma mais alargada. Para além
de inferir sobre 0os mecanismos causais a nivel interno, o uso dos dois casos permitiu, a nivel externo,
encontrar marcas reflectidas num e noutro caso. Isto €, tragos comuns entre 0s casos/narrativas,
validando as hip6teses em situacoes semelhantes.

Inserido numa estratégia de investigacdo que comportou uma trajectoria espacial e temporal
reconstruida como narrativa, em Vérias escalas e dimensdes tedricas e empiricas, este estudo utilizou
diferentes ferramentas e métodos de andlise. E, introduziu varias possibilidades de interpretacdo, para um
mesmo conceito — a auto-representacdo, num quadro tedrico bastante alargado. Porém, a reconstrucéo
destes casos como narrativas, ndo deve ser encarada como determinista, pois trata-se de uma

interpretacdo dependente ndo so das teorias, métodos e técnicas mobilizadas, mas também do quadro de
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significacbes simbdlicas do investigador e, do modo como o caso foi construido (Abell, 2009; Calhoun,
1996 e 1998). Ainda assim, na distincdo do significado da representatividade das inferéncias 1dgicas
particulares, que justificam e descrevem a estrutura das relages no interior de cada caso, as dimensfes
analiticas convocadas, permitiram ndo s6 a sua descricdo e contextualizacdo abrangente, mas inferir
sobre as relagbes entre maltiplas estruturas (discursiva, fenomenoldgica, simbolica, trajecto comum)
mediadas pela dimensdo agéncial das trajectorias curriculares (experiéncias e representacdes, accoes
expositivas individuais, convites, representagdes institucionais), pela agéncia da prépria imagem (efeitos
simbdlicos e visuais, construcdo da visualidade e identidades sociais dos artistas, percepcdes e intencdes)
e, pelos mecanismos de mediatiza¢do das obras.

A reconstrugdo dos casos como narrativas demonstrou a replicabilidade analitica do modelo,
embora, evidenciando as especificidades dos casos a nivel particular. Sobretudo, relacionados com
aspectos das trajectdrias curriculares, das identidades da obra, com os modos individuais de accionar,
experienciar e expressar a auto-representacdo. E, com as disposi¢cOes incorporadas, diversamente,
agenciadas e excorporadas nas obras pelos dois artistas. A nivel geral, macro (ou menos profundo), a
reconstrucdo dos casos como meta-narrativa, para além de demonstrar a replicabilidade analitica do
modelo, permitiu a definicdo do tragado comum da trajectoria e, evidenciou as semelhancas entre o0s
casos. Nomeadamente, em relacdo aos processos de estruturacdo das identidades (nas suas diversas
configuragoes), divulgacéo, aceitagdo e afirmacdo das obras e, a0 modo de construgéo dos seus sentidos
reconhecidos.

Consequentemente, e respondendo agora a questao inicial sobre a ndo assimila¢éo da obra a uma
linear auto-identificacdo pelos artistas, verificou-se que esta ideia funciona como um expediente
discursivo conforme a realidade da obra, enquanto objecto material e simbdlico, mediatica e socialmente
reconhecido. Porém, relativamente ao facto das representaces dos corpos dos artistas ndo representarem
um prolongamento do eu pessoal — a proposicao é falsa. Neste caso, como ou porqué?

Em primeiro lugar, o reconhecimento/identificacdo pessoal por parte do espectador é, obrigatorio.
De facto, a imagem corresponde a um sujeito que (ndo por acaso), é o proprio artista. Estes ndo
conseguem controlar o efeito dessa evidéncia, simplesmente, por dizerem ndo sou eu, é um duplo, ou é
um objecto. Por outro lado, apesar da imagem se referir a um personagem (o que também é verdade),
consideram-se todos esses personagens como prolongamentos do eu e do corpo pessoais, a luz de uma

teoria fenomenoldgica e hermenéutica da experiéncia do corpo, que considera todas as praticas sociais
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corporalizadas. Duplamente, pois os artistas trabalham com o corpo préprio, logo, elas existem como
experiéncia subjectiva desse corpo no mundo (incorporadas), mas também, como evidéncia material
dessa experiéncia, manifestacdo pratica da experiéncia da sensibilidade do artista, através da
excorporacdo, transformada em objecto/obra.

As “disposicOes subjectivas duraveis” engendram em conjunto com outras “disposicoes externas”
e com a capacidade criativa do artista, a pratica. E, sdo uma forma de conectar o artista e a obra; ajudam
a definir a identidade do artista, como o autor daquelas (e ndo de outras) obras. Através destas
disposicdes incorporadas/excorporadas na representacdo discursiva do corpo, o artista afirma-se pessoal
e, profissionalmente. Como se disse no inicio, a consciéncia do corpo e da identidade pode,
efectivamente, reflectir-se na sua imagem ou representacdo. As obras, como produto de experiéncias
pessoais e sociais particulares, sdo 0 exemplo disso, 0 que por sua vez os discursos textuais afirmam

também:

[Entdo o didlogo interno das fotografias, o impulso dos teus chamados “retratos” ¢ um reflexo da tua mente
num determinado momento, ¢ ndo do aspecto do teu rosto] ... Da minha mente e de coisas que acontecem
na minha mente durante o dia, durante a noite e na vida, no contacto com outras pessoas e também com
objectos: refiro-me a objectos inanimados e também animados. Como um cagador atento aos sinais mais
absurdos (JM, 1998e).

N&o conheco nenhum artista que ndo exorcize. Eu nem dou por isso, € uma heranga, qualquer coisa que nos
carregamos, como comer ou outras fungdes vitais. Através da arte, € uma funcao vital, um bem de primeira
necessidade (HA apud Machado, 1996).

Reforcando ainda esta ideia, a influéncia do meio social na formagdo dos aspectos cognitivos,
normativos e emocionais do sujeito, permite salientar que as circunstancias societérias de actuagdo ndo
sdo escolhidas, mas legadas e transmitidas do passado e, tanto externas, como internas aos actores
individuais. S8o condicionantes da accdo, na forma de constrangimentos exteriores integrantes dos
diversos lugares sociais e institucionais estruturados, previamente a intervencdo agéncial individual,
como na forma de disposigdes interiorizadas. Quer dizer, “dependem daquilo que as motivagdes
subjectivas e os desempenhos préticos actuais” dos artistas, “devem as suas multiplas experiéncias
passadas, pois estas regressam, continuamente, no presente, sob a forma de inclinagdes adquiridas do
comportamento”. Porém, “os elementos sobre os quais a agéncia individual ndo tem total controlo, ndo

se situam apenas no passado ou plano das condicdes, mas também no futuro ou plano das
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consequéncias”. Isto, pela “presenca perversa, na investigacdo socioldgica, de processos pelos quais as
multiplas ac¢es intencionais dos individuos, ao produzirem impactos, umas sobre as outras, engendram
configurages estruturais, institucionais e culturais ndo intencionais” (Peters, 2006:43-44).

A obra e 0 seu reconhecimento sdo, pois, o resultado deliberado do projecto do artista e, dos
efeitos ndo intencionais produzidos nas relacGes entre as redes de praticas que o envolvem. Porque o eu
esta desde o inicio ligado a um ambiente e a uma narrativa que se prende a outras imagens, a outros
eus, a outros olhares. E, “se esses olhares o constituem, € para a sua sobrevivéncia como olhares que o
artista fala, porque eles so os seus herdeiros fantasmaticos” (Jorge, 2008).

Nesta medida, no que refere a hipdtese, levantada no decurso desta analise, se 0s discursos
pessoais determinam os outros, ou vice-versa, € como estes, em conjunto, influem no reconhecimento e
instituicdo do nome do artista e da obra, observou-se que os discursos produzidos verbalmente pelos
artistas, a proposito das obras e, textualmente reproduzidos acabam por acompanhar o discurso visual
(que inicialmente contrariavam), nomeadamente, a partir dessas consequéncias ndo intencionais.

No mesmo sentido, reconheceu-se o poder especifico/intrinseco da obra — agéncia da imagem
(Rose, 2007; Haraway, 1991) actuando a nivel da percepcdo e da visualidade, com efeitos (hdo
esperados) a nivel do reconhecimento e das reconfigurac@es identitarias das obras pelos artistas.

Foi observado e reconhecido também o papel decisivo dos “Outros Discursos” na formula¢do do
sentido, legitimacdo e reconhecimento das obras (através de poderes especificos e redes onde se
desenvolvem). O discurso pessoal, no entanto, surge como epigrafe. Como observado, a ideia, a
intencionalidade, referida por Jenkins (2008) como a capacidade do individuo projectar o futuro, séo
importantes nesta presungdo do reconhecimento (a priori), de tal forma as obras séo, também, pensadas e
projectadas pelos artistas, para que (a posteriori) se estabeleca a sua legitimacdo. H4 uma intengdo

(incorporada®®®

), anterior ao desenvolvimento da ac¢do, materializada de forma excorporada no proprio
trabalho, e através de outras ideias e/ou intencBes que os artistas desejam imprimir a obra e,
consequentemente, ao seu significado. Ou seja, apesar das suas consequéncias ndo serem, totalmente,
previsiveis, a accao é orientada causalmente (Abell, 2009; e, também, Habermas, 2010). Isto &, antevé a

possibilidade de criacdo de um discurso préprio (visual e simbdlico) que se pretende ver reconhecido:

158 «Incorporada” quer dizer que a ideia, a intengdo (precedente) incorpora o trabalho (ulterior), que dé& corpo ao
trabalho, forma parte do trabalho, e a0 mesmo tempo refere-se ao facto do artista usar o préprio corpo nesse
trabalho: um corpo que da corpo a obra.
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Eu quero a fotografia tosca, expressiva, como o registo de uma vivéncia, de uma accdo. A fotografia é um
meio que me permite comunicar a minha obra. Fica claro que os meus ‘“auto-retratos” ndo criam
personagens, eu ndo me transformo, eles sdo sim a minha relacdo com o desenho, com a pintura, com o
espaco, com a emogdo. [...] Porque o que me interessa ¢ a posicdo estatica. Sou eu quem escolhe as
imagens, domino mais 0 meu trabalho com a fotografia. Assim obrigo o espectador a ver o que quero. Quem

V& interpreta 0 menos possivel (HA apud Carlos, 1998).

Os titulos sdo, por um lado etiquetas, que abrangem um certo corpo de trabalhos que me permitem rotula-los
e organiza-los. Trabalhei sempre com séries, sempre com titulos. Por outro lado, hd sempre qualquer coisa
no titulo que ajuda a definir o universo a que este se refere. Ao produzir a obra, sinto uma intensa e forte
relacdo com os meus titulos. lgualmente é um pouco como a minha relagdo com a ‘persona’ [mascara] nas
fotografias (...) tem a ver com a relagdo entre 0 meu eu e 0s outros, entre mim e o resto do mundo (JM,
1998b).

Através deste processo dialéctico entre disposicdes internas e externas, 0s artistas constroem as suas
identidades. Como se viu com Jenkins (2008), esta € sempre social (e cultural). Nesta perspectiva, as
imagens sdo vistas como prolongamento de um eu pessoal™*® construido socialmente. Mais, elas sd0 uma
forma materializada dessa interac¢do (passada) entre o artista e 0 mundo, que (retrospectivamente) é
reconhecida como discurso, fundando-as em termos culturais, materiais e simbélicos. Universo onde o
seu poder intrinseco € evidente, mas cujo reconhecimento e legitimacdo sdo necessarios (como em
qualquer processo de identificacdo), quer pela via da intencionalidade dos artistas, ou ndo intencional da
accio destes e, de outros agentes, como pela via da mediatizagdo. A medida que os artistas se
transformam em artistas consagrados, muitas vezes passam a “mito”, sendo esta nos artistas, talvez a
forma mais estruturada do reconhecimento.

Consequentemente, a identidade social do artista € a0 mesmo tempo um processo (porque se
constrdi, dialecticamente, entre as disposicdes internas e incorporadas e a conjuntura envolvente,
incluindo as manifestacdes expressivas — excorporagdo — e as consequéncias ndo intencionais dessas
manifestacdes) e, um projecto porque existem intencles e propdsitos (e.g., experiéncia, necessidade;
reconhecimento, legitimidade e autonomia) no desenvolvimento das praticas (discursivas). E, até porque
a intencdo € prévia a accdo e esta envolve a reflexividade (processos cognitivos e mentais conscientes)

na sua constru¢do. O mesmo conceito aplica-se a identidade da obra, processo relacional construido na

19 Na concepcdo de Jenkins (2008:50-1) podera significar o self e a personalidade, os quais s&o aspectos da
identificacdo individual.
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interacgdo entre os artistas e 0s outros, e projecto pessoal e profissional com mecanismos cognitivos e
operativos, na sua construcdo, uma intencao e a sua concretizacdo. Possui, portanto, poderes causais € €,
ao mesmo tempo, um fim em si mesma. Isto €, constitui origem e resultado da préatica discursiva que a
institui. O corpo assim (discursivamente) representado é o médium e o fim da pratica artistica e
discursiva pela qual é (re)produzido.

De acordo com o desenvolvimento tedrico apresentado ao longo desta tese sistematizaram-se as
principais descobertas empiricas efectuadas, através da interpretacdo detalhada dos curriculos, imagens e
textos recolhidos. O método permitiu a caracterizacdo das trajectorias curriculares, a demonstracdo da
agéncia das imagens, e a desconstru¢do do processo de legitimacdo de significados nas dimensdes
estruturantes, da singularidade e do reconhecimento.

A singularidade, como observado, pode ser autoral ou biogréafica. Embora, a singularidade exceda
a autoria em muitos aspectos, dificilmente, um autor pode ser separado da sua corporalidade/identidade.
N&o ha, por exemplo, autor sem um corpo que Ihe corresponda. Contudo este (autor) continua a ser
apenas um dos papéis desempenhados pelo actor (artista), ou na formulagdo de Foucault (1971) uma das
funcBes sujeito. E, o reconhecimento é ao mesmo tempo singular (casos tipicos) e social/artistico ou
simbdlico (representativos). As duas dimensBGes requerem formas de exercer o poder, como a
criatividade e, de o manter (durabilidade) como a legitimacdo, que pode ser intrinseca (qualidade da
obra, originalidade, agéncia) ou atribuida (redes de reconhecimento, mediadores, mercado, etc.).

A analise justifica a perspectiva sobre as orientacdes teodricas que assinalam a pesquisa sobre a
narrativa visual e trajectdria dos artistas, conectando-as, particularmente, com as leituras da identidade e
do corpo na teoria social e com os significados e enquadramentos da producdo artistica, permitindo a
clarificacdo dos usos e representacGes do corpo na obra de JM e HA na confluéncia de variaveis
contextuais, identitarias, textuais e visuais. A intengdo de integrar estas perspectivas acompanha a
complexidade das possibilidades da pesquisa socioldgica, pretendendo questionar o papel da auto-
representacdo na arte nas suas mais recentes tendéncias, e os seus significados. A memdria pessoal
funde-se com o comentario estético, discursivo, social, as vezes politico, visual e historico. Um corpo
proprio funde-se com a sua representacdo, feita de uma trama imensa de conexdes, em que a fotografia é
0 médium privilegiado do questionamento identitario (Ruivo, 2006:62-63).

Sociologicamente, esta investigacdo contribuiu para a analise substantiva da obra de Helena

Almeida e Jorge Molder, e para o aprofundamento de uma visdo in/excorporada da experiéncia
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individual, através da andlise das suas préticas artisticas. Utilizou as imagens como referentes
contextuais, alinhadas com uma interpretacdo discursiva dessas imagens. O olhar pela via da
corporalidade e do discurso elucidou as ldgicas e praticas sociais e culturais orientadoras da vida dos
artistas, a partir das quais constroem as suas identidades. Contribui para visualidades especificas das
obras e, deste modo, para a construcdo e reconfiguracdo das suas singularidades, reconhecimento e
sentidos.

No enquadramento da arte e do corpo emergem alguns aspectos interessantes a explorar em
investigacbes futuras como seriam, por exemplo, no contexto da performance, as formas de
contestacdo/afirmacdo de ideais e imaginarios através da operacionalizagdo do “movimento” e das
diversas “linguagens corporais” invocadas por estas praticas artisticas. Por outro lado, a configuracdo da
analise dos curriculos apresentada, talvez pudesse ser replicada a partir de uma amostra de varios
curriculos/percursos de artistas, de forma a encontrar um perfil comum de trajectérias curriculares de
artistas, em termos mais abrangentes. E, também, na comparacdo de perfis de trajectérias de artistas
Novos por oposicao a consagrados. Por fim, pensa-se que seria viavel estudar outros discursos mediaticos
sobre arte e artistas e 0s seus efeitos na operacionalizagdo das formas de construcdo da legitimidade e
reconhecimento sociais dos artistas.

Um olhar socioldgico sobre as ambivaléncias da discursividade e do corpo existentes na arte
contemporanea deve manter o enfoque tanto nos efeitos emancipadores de uma visdo in/excorporada dos
usos praticos do corpo na arte, como nos efeitos de um pensamento sobre estas praticas que se tornou
aceite (ndo esquecendo o seu carécter, eventualmente, politico e as suas configuracdes ideoldgicas),
expondo a disposicdo dos mecanismos de formagdo de novas ligagbes discursivas e materiais das
imagens do corpo na actualidade, com a visualidade, cada vez mais, como espaco de pesquisa criativa de

identidades sociais, simbolicas e culturais.
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ANEXO A - CURRICULO DE JORGE MOLDER
(cv Parcial 1988-2010), Fonte: GALERIA PEDRO OLIVEIRA,
http://www.galeriapedrooliveira.com/archive/artists/jorge_molder/cv_jorge molder.pdf

JORGE MOLDER
Lisboa,1947. Vive e trabalha em Lisboa / Lives and Works in Lisbon.

EXPOSICOES INDIVIDUAIS / SOLO SHOWS

1988 Cabinet d'amateur (em colaboragdo com o Pintor Gaétan), Galeria Cémicos, Lisboa
L'Oublie, Musée de L'Elysée, Lausanne

1989 Comptoir de la photographie, Paris

Fragments d'une presence, Le Grand Huit, Rennes

1990 Contretype, Bruxelas

Artothéque de Grenable, Grenoble

The Portuguese Dutchman, Galeria Imagolucis, Porto

1991 Trabalhos anteriores, Convento de S. Francisco, Beja

The Secret Agent, Galeria Comicos, Lisboa

Joseph Conrad, Galeria Cémicos, Lisboa

1992 Insomnia, Festival de Cahors, Cahors

Insomnia, Derby Photo Festival, Derby

1993 The Secret Agent, Galeria Trem, Faro

Histdria Tréagico-Maritima, projecto, Centre Georges Pompidou, Paris
Zerlina, uma narrativa, Paco Imperial, Rio de Janeiro

Zerlina, uma narrativa, Museu de Arte Moderna de S&o Paulo, Sdo Paulo
1994 The Sense of the Sleight-of-hand man, Jayne Baum H. Gallery, Nova York
Por aqui quase nunca ninguém passa, 222 Bienal de Sdo Paulo, Séo Paulo
1995 Inox, Centro Nacional da Cultura, Lisboa

Inox, Galerie Farideh Cadot, Paris

1996 T.V., Galeria Pedro Oliveira, Porto

1997 Anatomia e boxe, Centro Portugués de Fotografia, Porto

1998 Photographs, John Hansard Gallery, Southampton

Photographs, South London Gallery, Londres

Insomnia, Galerie Municipale du Chateau d'Eau, Toulouse

Trabalhos de Preciséo, Galeria Pedro Oliveira, Porto

1999 Anatomy and Boxing, Ludwig Forum, Aachen

Nox, Pavilhdo Portugués na 482 Bienal de Veneza, Veneza

Anatomy and Boxing, Interval, Witten

2000 Nox, Centro Cultural de Belém, Lisboa

2, Galeria Pedro Oliveira, Porto

2001 Le Petit Monde, Maison Européenne de la Photographie, Paris
Travaux Recents, Centre Nacional de La Photographie, Paris

Porto

(Online)

La Reine Vous Salue, Lishoa 20 Arte Contemporanea, Museu da Histdria Natural, Lishoa, Gabinete de Arte Raquel

Arnaud, Sao Paulo, Marilia Razuk, Sdo Paulo



2003 Circunstancias Atenuantes, Lisboa 20, Lisboa

Em 12 méo, Galeria Pedro Oliveira, Porto

Registos Temporarios, Galeria Seg, Santiago de Compostela

Linha do Tempo / Pequeno Mundo, Palécio dos Capitaes Generais, Angra do Heroismo, Acores
2006 Condices de Possibilidade, Centro de Artes Visuais, Coimbra

N&o tem que me contar seja o que for, Cinemateca Portuguesa, Lisboa

Waiters, Museu Nacional de Arte Antiga, Lisboa

Algum Tempo Antes, CGAC, Centro Galego de Arte Contemporaneo, Santiago de Compostela
Algum Tempo Antes, Fundacion Telefonica, Madrid

2007 N&o tem que me contar seja o que for, Cinemateca Madrid

2008 Malas Maneras, Galeria Oliva Arauna, Madrid

De todas as formas e feitios, Galeria Pedro Oliveira, Porto

2009 Ocultagbes / Em 12 M&o, Galeria Altxerri, San Sebastian

A interpretacdo dos sonhos, Fundagdo Calouste Gulbenkian, Lisboa

A interpretacéo dos sonhos, Fundacion Luis Seoane, A Corufia

2010 Pinocchio, Galeria Bernard Boucher, Paris

Pinocchio, Galeria Oliva Arauna, Madrid

EXPOSICOES COLECTIVAS / GROUP SHOWS

1991 The heart of science, Centro de Estudos Fotograficos, Coimbra
Photography Today, Moderna Galerija Ljubljana

1992 Voyeurism, Jayne H. Baum Gallery, Nova lorque

Primavera Fotografica, Barcelona

2% Internationale Foto-Triennale, Esslingen

La Premiére Photo, Galerie du Jour, Paris

L'Echapée Européene, Pavillion des Arts, Paris

1993 Histdria Tragico-Maritima, Galeria Valentim de Carvalho, Lisboa
Image First: Eight Photographers for the '90s, Laura Carpenter Fine Art, Santa Fé
Gitanes, Arles

Set Sentits, Sete Artistas Portugueses na Coleccao da Fundagdo Luso-Americana Para o Desenvolvimento, Palau
Robert, Barcelona

Jardins da Paraiso, Encontros de Fotografia de Coimbra, Coimbra

1994 O Rosto da Méscara, Centro Cultural de Belém, Lisboa

Lieux de I'Ecrite, Cahors

FIAC, Galerie Froment & Putman, Paris

1995 Face a Face, Centre Photographique lle de France

1996 Le Monde Aprés la photographie, Villa Arson, Nice
NEBENEINANDER, Galeria Porta 33, Funchal

1997 Tout Doit Disparaitre, Biblioteque Municipale de Grenoble, Grenoble
Anatomias Contemporaneas, Fundi¢do de Oeiras

Livro de Viagens, Kunstverein, Frankfurt

A Arte, 0 Artista e 0 Outro, Fundacgao Cupertino de Miranda, Famalicdo
Autoportraits, Galerie du Chateau d'Eau, Toulouse
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En la piel de toro, Palacio Velazquez, MNCARS, Madrid

1998 Ein Leuchtturn ist ein truriger und glucklicher Ort, Akademie der Kunste, Berlin

Anos 80, Culturgest, Lishoa

Longe e Perto, Galeria de Exposi¢des da Unido de Pintores da Ucrénia, Kiev

2000 The Mnemosyne Project, Encontros de Fotografia 2000, Coimbra

Colecgdo MEIAC, Centro Cultural da Gandarinha, Cascais

FRAGMENT oder die gegenwart des Zweifels, Brecht-Haus Weissensee, Berlim

Colectiva: Helena Almeida, Luis Campos, Jorge Molder, Galeria Diferenga, Lishoa

Portugal se asoma al Mediterraneo, V Jornadas Fotogréficas de Guardamar, Guardamar

2001 Espelho Cego — seleccdes de uma colecg¢do contemporénea, Paco Imperial, Rio de Janeiro

Face-a-face. (Obras dos anos 90 e Novas Aquisicdes da Coleccdo Berardo), Museu de Arte Moderna, Sintra
Colectiva, Galeria Cookie Snoei de Rotterdam, Rotterdam

Coleccdo do Banco Privado Portugués, Fundacao de Serralves, Porto

2002 Sans Consentement, Can — Centre d art Neuchatel, Neuchétel

Zoom — Coleccéo de Arte Contemporanea Portuguesa da Fundacéo Luso-Americana para o

Desenvolvimento: Uma Seleccdo, Museu Serralves, Porto

Territdrios Singulares na colecgdo Berardo, Sintra Museu de Arte Moderna — Colecgéo Berardo, Sintra

2003 Vigo Visions, Coleccion Fotogréafica do Concelho de Vigo, Marco, Vigo

Coleccion de la Caixa Geral de Depositos, MEIAC, Badajoz

Cara a Cara, Culturgest, Lisboa

Corpus, Representaces do Corpo na coleccdo Berardo, Centro Cultural de Belém, Lisboa

2004 Je ténvisage, Musee de I"Elysee, Lausanne

Emblouissement, Galerie du Jeu de Paume, Paris

About Face, Hayward Gallery, London

Horizont(e), 1984-2004, Galeria Luis Serpa Projectos, Cordoaria Nacional, Porto

Casa de Luz, Coleccion Fundacién Foto Colectania, Barcelona

Grande Escala, Coleccao Berardo, Centro das Artes Casa das Mudas, Calheta

Vidas Privadas, Fotografias da Colec¢do de Foto Colectania, Barcelona

20 + 1 Artistas portugueses nas coleccions CGAC, Centro Galego de Arte Contemporanea, Santiago de Compostela
2005 Coleccion de Fotografia Contemporanea de TELEFONICA, MARCO (Museu de Arte Contemporanea de
Vigo). Uma extensdo do olhar, entre a fotografia e a imagem fotografica — Obras da coleccdo da Fundagdo PLMJ,
CAV - Centro de Artes Visuais de Coimbra

Le Temps Emprunté, Fotografias sobre os trabalhos cénicos de Jan Fabre: Helmet Newton,Carl de Keyzer, Robert
Mapplethorpe, Jorge Molder, Malou Swinnen,Dirk Braeckman, Maarten VVanden Abeele, Wonge Bergmann, Jean-
Pierre Stoop,Pierre Coulibeuf, Chapelle du Méjan, Arles e/and Galerie Beaumont Public, Luxembourg (2006)
Portugal Novo — Artistas de hoje e amanhd, Paula Rego, Helena Almeida, Julido Sarmento, Rui Chafes, José Pedro
Croft, PedroCabrita Reis, Pinacoteca de S&o Paulo, Sdo Paulo.

“Vidas Privadas” Coleccion Fundacion Foto Golectania, Museo Extremefio De Arte Contemporaneo, Badajoz.
2006 XX, CAV - Centro de Artes Visuais / Encontros de Fotografia, Coimbra;

Le Temps Emprunté, Fotografias sobre os trabalhos cénicos de Jan Fabre: Helmet Newton,Carl de Keyzer, Robert
Mapplethorpe, Jorge Molder, Malou Swinnen, Dirk Braeckman, Maarten VVanden Abeele, Wonge Bergmann, Jean-
Pierre Stoop, Pierre Coulibeuf.



De Dentro — 6 Contemporary Portuguese artists (Helena Almeida, Julido Sarmento, Rui Chafes, Jodo Penalva,
Pedro Cabrita Reis), NCCA, (Centro Nacional de Arte Contemporanea), Moscow.

Sem Limites, Fotografias de la Coleccion de la Fundagdo de Serralves, Fundacio FotoColectania, Barcelona.
Sedugdo, Cinema e Pintura, Sintra Museu de Arte Moderna, Coleccdo Berardo, Sintra

Estranhas Parejas, Fundaci6 FotoColectania, Barcelona.

Secuencias 76/06 - Arte contemporaneo en las colecciones publicas de Extremadura. MEIAC, Badajoz, Museu de
Céceres, Museu Vostel.

Jan Fabre Die Verliehene Zeit, Neues Museum Weserburg

2007 Outras Zonas de Contacto - Coleccéao de Fotografia de Américo Marques, Fundagdo Carmona e Costa,
ARTEMPO - Where Time Becomes Art, Comissérios Mattijs Visser, Jean Hubert Martin, Daniela Ferreti, Palazzo
Fortuny, Venice.

Das schwarze Quadrat/ Hommage an Malewitsch, Hamburger Kunsthalle,

2008 Jan Fabre - Le Temps Emprunté, Palais des Beaux Arts, Bruxelles

Reaccion en cadena, Galeria Rafael Ortiz, Sevilla

2010 Out of this world, Museum Pfalz Galerie Kaiserslautern

Processo e Transfiguracdo, Casa da Cerca, Centro de Arte Contemporanea, Almada

COLECCOES PUBLICAS / PUBLIC COLLECTIONS

Art Institut of Chicago

Artothéque de Grenoble

Ayuntamento de Vigo

Banco Privado Portugués

Caixa Geral de Depositos, Lishoa

Centro de Arte Moderna da Fundacdo Calouste Gulbenkian
Centro Cultural de S. Jodo da Madeira

Centro de Estudos Fotogréaficos de Coimbra

Centro Galego de Arte Contemporaneo, Santiago de Compostela
Centro Portugués de Fotografia, Porto

Coleccéo dos Encontros da Imagem, Braga

Colecgdo Berardo, Lisboa

Colecgdo COOF (Centro Ordéfiez Falcon de Fotografia)

Everson Museum of Art, Syrakuse

Fonds National d'Art Contemporain, Paris

Fundacdo Luso- Americana para o Desenvolvimento

Fundacion Foto Colectania, Barcelona

Fundacion ARCO-CGAC (Centro Galego de Arte Contemporanea), Santiago de Compostela
Fundacdo PLMJ, Lisboa

Fundacdo EDP

Fundac&o Portugal Telecom

Fundacion Telefénica, Madrid

Maison Européene de la Photographie

MEIAC, Museo Extremefio Iberoamericano de Arte Contemporaneo, Badajoz
Musée de la Photographie & Charleroi
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Musée de L'Elysée

Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro

Museu Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid
The Buhl Collection

Zurich Development Center - Art collection
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ANEXO B - CURRICULO DE HELENA ALMEIDA

(CV parcial 1967-2005), Fonte: Gomes et al. (2006), HELENA ALMEIDA Era uma vez uma mulher sem
sombra que encontrou uma, UNIVERSIDADE DE LISBOA, FACULDADE DE BELAS-ARTES, (Online)
http://www.arte.com.pt

HELENA ALMEIDA
Lisboa,1934. Vive e trabalha em Lisboa / Lives and Works in Lisbon.

EXPOSICOES INDIVIDUAIS

1967 Galeria Buchholz, Lishoa

1968 Galeria Buchholz, Lisboa

1969 Galeria Buchholz, Lishoa

1969 Galeria Nucleo, Parede

1970 Galeria Quadrante, Lisboa

1971 Galeria D, Porto

1971 Galeria Ogiva, Obidos

1971 Galeria Judite Da Cruz, Lisboa

1972 Galeria Médulo, Porto

1972 Galeria Ogiva, Obidos

1972 Sociedade Nacional de Belas Artes, Lishoa
1973 Galeria SGo Mamede, Lisboa

1976 Desenhos Habitados, Sociedade Nacional de Belas-Artes, Lishoa
1976 Galeria Modulo, Porto

1978 Galerie e+o Friedrich, Berna, Suica

1978 Galerie Bama, Paris, Franca

1978 Galeria Modulo, Lisboa

1978 Galerie Drehschneibe, Berna, Suica

1979 Galerie Horenbeck, Bruxelas, Bélgica

1979 Cooperativa Diferenga, Lisboa

1980 Galerie e+o Friedrich, Berna, Suica

1981 Galerie Bama, Paris, Franca

1982 Bienal de Veneza, Veneza, Itélia

1983 Fundagdo Calouste Gulbenkian, Lishoa

1984 Galerie Dieter Tausch, Innsbriick, Austria
1984 Cooperativa Diferenga, Lisboa

1985 Galeria EMI — Valentim de Carvalho, Lishoa
1986 Galerie Kara, Génova, Italia

1987 Fundagdo Calouste Gulbenkian, CAMJAP, Lishoa
1988 Cooperativa Diferenga, Lishoa

1988 Leal Senado, Macau

1989 Richard Demarco Gallery, Edimburgo, Escoci
1990 Galeria EMI — Valentim de Carvalho, Lishoa
1991 Centre d’Art de Saint Vicent Herblay, Paris, Franca



1991 Europalia 91, Musée de Charleroi, Charleroi, Bélgica

1992 Galeria CAPC, Coimbra

1995 Fundagdo de Serralves, Porto

1996 Exposicéo de Desenho, Galeria EMI — Valentim de Carvalho, Lisboa

1997 Entrada Azul, Casa de América, Madrid, Espanha

1998 Dentro de Mim, Galeria Presenga, Porto

1999 Centro de Arte das Caldas da Rainha, Caldas da Rainha

2000 Centro Galego de Arte Contemporanea, Santiago de Compostela, Espanha

2000 MEIAC — Museo Extremefio e Ibero-americano de Arte Contemporaneo, Badajoz, Espanha
2000 Galeria Estrany & de la Mota, Barcelona, Espanha

2001 A Experiéncia do Lugar, Porto 2001, Faculdade de Ciéncias, Porto

2001 Pintura Habitada and other works, 1975 — present, Thomas Erben Gallery, Nova lorque, EUA
2001 Galeria Filomena Soares, Lishoa

2002 Seduzir, Galeria Helga de Alvear, Madrid, Espanha

2002 Seduzir, Galeria Presenga, Porto

2004 Pés no Chao, Cabeca no Céu, Centro Cultural de Belém, Lisboa

2005 Trabalhos Recentes, Centre d’Art Santa Monica, Barcelona, Espanha

2005 Bienal de Veneza, Veneza, Itélia

2006 Intus, Fundagdo Calouste Gulbenkian, CAMJAP, Lisboa

EXPOSICOES COLECTIVAS

1961 11 Exposicéo de Artes Plasticas, Fundagdo Calouste Gulbenkian, Lisboa
1962 Saldo de Maio, SNBA, Lisboa

1965 Sal@o de Desenho, SNBA, Lisboa

1966 Sal@o de Maio, SNBA, Lishoa

1966 Saldo de Desenho, SNBA, Lisboa

1967 Novo Desenho, Galeria Quadrante, Lisboa

1967 11 Exposicéo de Arte Moderna do Funchal, Funchal

1967 Saldo de Belas-Artes, Coimbra

1968 Exposicéo de Artes Plasticas BPA, SNBA, Lishoa

1968 Saldo de Vanguarda OM, SNBA, Lishoa

1969 Saldo de Arte Moderna de Luanda, Angola

1969 Exposicéo de Artes Plasticas BPA, SNBA, Lishoa

1970 Galeria Ogiva, Obidos

1971 Homenagem a Josefa de Obidos, Galeria Ogiva, Obidos

1971 Exposi¢do da Coleccéo Gulbenkian, Fundagdo Calouste Gulbenkian, Lisboa
1972 Exposi¢do 72, SNBA, Lishoa

1972 Exposi¢do do Centenario de Camdes, Paris, Marselha e Lisboa
1972 AICA, SNBA, Lisboa

1973 26 Artistas de Hoje, SNBA, Lishoa

1973 45 Pintores Portugueses, Barcelona, Espanha

1973 9x5, Galeria Ogiva, Obidos

1973 Exposicao 73, SNBA, Lishoa



1973 Leildo da Associacdo de Escritores Portugueses, SNBA, Lishoa

1974 Painel da Liberdade, Galeria Belém, Lisboa

1974 AICA, SNBA, Lisboa

1974 Saldo 74, SNBA, Lisboa

1975 Homenagem a Bosch, Museu de Arte Antiga, Lishoa

1975 Prémio Mir6, Barcelona, Espanha

1975 Figuracéo Hoje, SNBA, Lishoa

1976 Festival de Abril, Centro Cultural dos Estudantes, Belgrado, Sérvia
1976 Arte Moderna Portuguesa, Lund, Roma e Paris

1976 Photography as Art, Fotoforum, Kassel, Alemanha

1976 Galeria Numero, Veneza, Itélia

1976 AICA, SNBA, Lisboa

1976 Bienal de Cagnes-sur-Mer

1976 Bienal Internacional de Debuxo Original, Rijeka

1977 VII Encontro Internacional de Video, CAYC, Barcelona, Espanha
1977 Photography as Art — Art as Photography |1, Fotoforum, Kassel, Alemanha
1977 A Fotografia na Arte Portuguesa, Museu Soares dos Reis, Porto

1977 Alternativa Zero, Galeria de Belém, Lisboa

1977 O Papel como Suporte na Arte, SNBA, Lisboa

1977 Copier-Recopier, Galeria Gaetan, Génova, Italia

1977 Allen Street Gallery, Dallas, EUA

1977 Itinerant and Ephemeral, Bruxelas e Antuérpia, Bélgica

1977 Junij 78 — Homenagem a Marcel Duchamp, Centro de Arte, Liubliana, Eslovénia
1977 Biennale Européenne de la Gravure, Mulhouse, Franca

1977 Bibliothéque National de Paris, Paris, Franca

1977 XII Bienal de Gravura de Libliana, Liubliana, Eslovénia

1977 Art 8°77, Basileia, Suica

1977 Feira de Arte de Bolonha, Italia

1977 Feira Internacional de Colonia, Colonia, Alemanha

1978 18 x 18, Galeria Grafil, Lisboa e Porto

1978 A Small Self-Portrait, Art Core Gallery, Kyoto, Osaka e Nagoya, Japao
1978 Junij Group, Centro de Arte, Liubliana, Eslovénia

1978 Sommerausstellung, Galerie e+o Friedrich, Berna, Suica

1978 Prealables, Galerie Horenbeeck, Bruxelas, Bélgica

1978 Panorama das Galerias, Galeria de Belém, Lishoa

1978 Enrichissements, Biblioteca Nacional de Paris, Paris, Franca

1978 Laboratdrio, Pratica e Teoria della Comunicazione, Mil&o, Itlia

1978 Norwegian International Print Biennal, Fredrickstad, Noruega

1979 Photography as Art, Institute of Contemporary Arts, Londres, Reino Unido
1979 Semana de Arte Contemporaneo, Museo Vostell Malpartida, Carceres, Espanha
1979 Vostell Malpartida, Carceres, Espanha

1979 Lis 79, Lisboa

1979 Europa ’79, Estugarda, Alemanha
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1979 Feminie Dialogue 79, UNESCO, Paris, Franca

1979 Galeria Pécsi, Pécs, Hungria

1979 11th International Biennal, Exhibition of Prints Toquio, Japdo

1979 Bienal de Séo Paulo, Séo Paulo, Brasil

1980 Group Junij, Hommage a Giorgio de Chirico, Liubliana, Sarajevo, Belgrado, Viena, Mildo, Bruxelas e
Londres

1980 111 Tokyo Video Festival, Téquio, Japdo

1980 Portuguese Art Video, Corrobree Gallery, lowa, EUA

1980 Photography as Art-Art as Photography 11, Fotoforum, Kassel, Alemanha e Paris, Franga
1980 International Impact Art Festival ’80, Centro de Arte Internacional de Kyoto, Kyoto, Japdo
1980 Exposicdo Internacional de Desenho, Gallery Pécsi, Budapeste, Hungria

1980 Stadtmuseum, Munique, Alemanha

1980 Biennale Européenne de la Gravure, Mulhouse, Franga

1980 Norwegian International Print Biennal, Fredrickstad, Noruega

1980 Bienal de Vila Nova de Ceveira, Vila Nova de Cerveira

1981 Portuguese Video Art, Gallery of New Concepts, University of lowa, EUA

1981 Line, Gallery Pécsi, Budapeste, Hungria

1981 25 Artistas Portugueses de Hoje, Museu de Arte Contemporénea de Sao Paulo, Brasil
1981 V Trienal da india, Nova Deli, india

1981 Sécession de Vienne, Viena, Austria

1981 1l Trienal Internacional de Desenho, Wroclaw 1981, Wroclaw, Poldnia

1981 Artists Books, CDAA, Barcelona, Espanha

1981 Du Livre, Galerie Declinaisons, Musée de Beaux-Arts de Rouen, Franca

1981 Bibliothéque National et Ecole de Beaux-Arts de Rouen

1981 Medium Photography, Galerie e+o Friedrich, Berna, Suica

1981 X1V International Biennal of Graphic Art, Baden Baden, Heidelberg

1981 Livres d’art et d artistes, Galerie Nicole Rousset Altounian, Paris, Franca

1982 10 Expanded Photographers, Kunstwerstatt, Munique, Alemanha

1982 L’immagine immediata, Studio Alpha, Bergamo, Italia

1982 Livres d artistes / livres objects, Maison de la Culture, St. Etienne, Franga

1982 Livres d’art et d artistes, 2éme Manifeste du Livre d’artiste, Centre Georges Pompidou, Paris, Franca
1982 1l Trienal de Desenho, Wroclaw 82, Wroclaw, Polénia

1982 10 Expanded Photographers, Kunstwerkstatt, Munique, Alemanha

1982 Biennale di Venezia ’82, Veneza, Italia

1982 Drawing 82, Gallery Pécsi, Budapeste, Hungria

1983 The Landscape, Gallery Pécsi, Budapeste, Hungria

1984 3 Days x 10 Artists, Gallery 610, T6quio, Japdo

1984 1984: O Futuro é Ja Hoje? Fundacéo Calouste Gulbenkian, Lisboa

1984 Drawing 84, Gallery Pécsi, Budapeste, Hungria

1984 L object Culturel, Centre Culturel des Prémontrés, Pont-a-Mousson, Franca

1984 Art 15/ 84 Basel, Basel, Suica

1984 Bienal de Vila Nova de Cerveira, Vila Nova de Cerveira

1985 Kunst mit Eigen-Sinn, Museum des 20 Jahrhunderts, Viena, Austria
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1985 Livres d’Artistes, Centre Georges Pompidou, Paris, Franga

1985 Exposicao de Gravura Portuguesa Contemporanea, Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, Brasil
1985 Colecgdo Internacional de Arte Junij, Liubliana, Eslovénia

1985 International Biennial of Graphic Art Ljubljana/85, Liubliana, Eslovénia

1986 Biennale Européenne de la Gravure, Mulhouse, Franca

1986 Prémio Internacionale “Do Forni”, Centro Int. Della Grafica di Venezia,Veneza, Italia

1986 Art of Today, International Young Artist’s Club, Budapeste, Hungria

1986 Le XX°™ au Portugal, Centre Albert Borschette, Bruxelas, Bélgica

1986 Informationalsculture, Richard Krieshe, Na¢des Unidas, EUA

1986 International Center Vienna, Viena, Austria

1986 | Exposicdo Internacional de Esculturas Efémeras, Fundagdo Demdcrito Rocha, Fortaleza, Ceard,Brasil

1986 Exposi¢do AICA-PHILAE 86, SNBA, Lisboa

1986 111 Exposicao de Artes Plasticas, Fundacao Calouste Gulbenkian, Lishoa

1986 Livres Sans Paroles, Museu de Bellerive, Zurique, Suica

1986 Exposicao da Cooperativa Arvore, Bordéus, Franca

1987 Arte Contemporaneo Portugues, Museo de Arte Contemporaneo de Madrid, Espanha
1987 Artpool’s, Museum of Fine Arts, Budapeste, Hungria

1987 Veinte Artistas de la Coleccién del Museo, Museu Vostell Malpartida, Céceres, Espanha
1987 70-80 Art in Portugal, Museu de Histdria, Filadélfia, Brasilia, Sdo Paulo e Rio de Janeiro
1987 Donaufestival “Hinter den Waenden” Viena, Austria

1987 Fotoporto, Casa de Serralves, Porto

1988 Hinter der Wanden, Donaufestival, Viena, Austria

1988 Lisbonne Aujourd hui, Musée de Toulon, Franga

1988 Fotoporto, Fundagdo de Serralves, Porto

1988 Donna/Art Women/Art, Palace Stelline, Mil&o, Italia

1991 Parlamento Europeu, SNBA, Lisboa

1992 Bienal dos Acgores

1992 Olho por Olho, Galeria Ether, Lisboa

1992 Colecgéo FLAD, Fundacéo Calouste Gulbenkian, Lisboa

1992 Arte Portuguesa 92, Osnabriick, Alemanha

1993 Western Lines, Hara Museum, Tdquio, Japdo

1993 Tradicién, Vanguarda e Modernidade do Século XX Portugués, Auditério de Galicia, Santiago de
Compostela, Espanha

1994 O Rosto da Méscara, Centro Cultural de Belém, Lisboa

1994 Anos 60 — Anos de Ruptura, Palécio Galveias, Lisboa

1994 13 Artistas Contemporaneos, Palacio Nacional de Sintra, Sintra

1994 Fragmentos para um Museu Imaginério, Fundagdo Serralves, Porto

1994 Desenhos Contemporaneos a partir do Inframince, Museu Rafael Bordalo Pinheiro, Lisboa
1995 Extremo Occidente, Espaco Rekalde, Bilbao, Espanha

1995 Il Coleccéo da Caixa Geral de Depdsitos, Lishoa

1995 MEIAC — Museo Extremefio e Iberoamericano de Arte Contemporaneo, Badajoz, Espanha
1995 RevisBes — Antevisdes, Galeria Valentim de Carvalho, Lisboa

1995 Roentgeniser, Remscheid, Alemanha
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1995 Salon d’Art Contemporaine, Centre Culturel de Montrouge, Franga

1995 O Desenho do Desenho, Casa da Cerca, Almada

1996 The Event Horizon, The Irish Museum of Modern Art, Dublin, Irlanda

1996 O Corpo e Eu, Galeria André Viana, Porto

1996 Metro — A Arte que Lisboa ndo Viu, Mosteiro dos Jerénimos, Lisboa

1996 Né&o as Naturezas-mortas, Amnistia Internacional, Galeria Mitra, Lisboa

1996 Hors Catalogue, Maison de la Culture d’Amiens, Amiens, Franga

1996 Ecos de la Materia, MEIAC, Badajoz, Espanha

1997 From Here to There, Fundacdo Calouste Gulbenkian, CAMJAP, Lisbhoa

1997 Portfolio I, Galeria Alda Cortés, Lishoa

1997 Livro de Viagens, 49, Frankfurt Buchmesse, Frankfurt, Alemanha

1997 Ecos de la Materia, Els Atarazanas, Valéncia, Espanha

1997 Colecc¢do José Augusto Franca, Museu do Chiado, Lisboa

1997 Festival Internacional de Arte de Medellin, Colémbia

1997 A arte, o Artista e o Outro, Fundagdo Cupertino de Miranda, Vila Nova de Famalicdo
1997 Perspectiva: Alternativa Zero, Fundag&o de Serralves, Porto

1997 Marca Madeira 97, Funchal

1997 111 Foro Atlantico de Arte Contemporanea, Corunha, Espanha

1997 Interior / Exterior, Galeria Municipal do Convento Espirito Santo, Loulé

1997 Anatomias Contemporéaneas, Fundigdo de Oeiras, Oeiras

1997 Una Pelicula de Piel 111, Galeria Marisa Marimon, Ourense, Espanha

1997 52 Bienal Internacional de Istanbul, Istanbul, Turquia

1998 Arte Portuguesa desde 1960, Fundacion Pedro Barrié de la Maza, La Corufia, Espanha
1998 Perspectiva: Alternativa Zero, Galeria Bianca, Palermo, Itélia

1998 Um Farol é um Lugar Triste e Alegre, Akademie der Kiinste, Berlim, Alemanha
1998 Livro de Viagens, Centro Cultural de Belém, Lisboa

1998 Coleccion permanente — novas incorporaciones, Coleccdo CGAC — Fundagdo ARCO,
Centro Galego de Arte Contemporanea, Santiago de Compostela, Espanha

1999 Linhas de Sombra, Centro de Arte Moderna da Fundacgédo Calouste Gulbenkian, Lisboa
1999 Ragtime Hands as a Metaphor, Galeria Estrany & de la Mota, Barcelona, Espanha
1999 Ragtime Hands as a Metaphor, Galeria Helga de Alvear, Madrid, Espanha

1999 A Indisciplina do Desenho, Museu de Aveiro, Fundagdo Cupertino de Miranda — Vila Nova de Famalicdo; e,
Museu José Malhoa — Caldas da Rainha

1999 A Geragdo Médica de 1911, Fundacdo Calouste Gulbenkian, Lisboa

1999 Os Auto-retratos da Coleccdo CAMJAP, Fundagdo Calouste Gulbenkian, Lisboa
1999 Livro de Viagens, Centro Portugués de Fotografia, Porto

1999 Circa 1968, Museu de Serralves, Porto

1999 O Corpo Maior, Galeria Presenca, Porto

1999 Looking for a Place, Il Internacional Biennal, Santa Fé, EUA

2000 Centro Galego de Arte Contemporanea, Santiago de Compostela, Espanha

2000 MEIAC, Badajoz, Espanha

2000 Prémios EDP — Desenho/Pintura 2000, Palécio da Ajuda, Lisboa

2000 Brasil 2000, Culturgest, Lisboa
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2000 Die Verletzte Diva, Galerie im Taxispalais, Innsbriick, Austria

2000 Galeria Mario Sequeira, Tibaes, Braga

2000 Galeria Diferenga — Helena Almeida, Luis Campos, Jorge Molder, Lishoa

2000 A Indisciplina do Desenho, IAC Lishoa, Lisboa

2000 Desenho: Helena Almeida, Gaétan, Jorge Queiroz, Galeria Presenca Porto

2000 Festival Internacional Pusan de Arte Contemporénea, Coreia do Sul

2000 Mnemosyne Project — Encontros de Fotografia de Coimbra, Coimbra

2001 Porto — Roterddo — Porto, Roterddo, Holanda

2001 Y que hace usted ahora? Museu Vostell, Malpartida, Espanha

2001 A Experiéncia do Lugar, Faculdade de Ciéncias da Universidade do Porto, Porto, Organizagdo Porto 2001
2001 New Portuguese Culture Festival 2001, Yerba Buena, Centre of the Arts, Sdo Francisco, EUA
2001 Experimenta Design 2001, FIL, Parque das Nagdes, Lishoa

2001 Arte Portuguesa Contemporanea: Argumentos de Futuro. Caja San Fernardo, Sevilha, Espanha
2001 Aquisicdes e Doages Recentes 2000-2001, Museu do Chiado, Lishoa

2002 Art Basel Miami Beach, Stand Galeria Helga de Alvear, Madrid, Espanha

2002 Paisages Contemporaneos, coleccion Helga de Alvear, Fundacion Foto Colectania, Barcelona, Espanha
2002 Art Forum Berlin, Stand Galeria Helga de Alvear, Madrid, Espanha

2002 Art 33 Basel, Basel, Stand Galeria Helga de Alvear, Madrid, Espanha

2002 Galeria Nara Roesler, S&o Paulo, Brasil

2002 La Caucion del Pirata, Centro Cultural de Andratx, Mallorca, Espanha

2002 Critérios Visiveis — 150 Anos de Fotografia, Centro Portugués de Fotografia, Porto

2002 Arte Publico, Museu de Serralves, Porto

2002 Paisajes del Cuerpo, Ayuntamiento de Pamplona, Espanha

2002 Diferenca e Conflito — O Século XX na Colec¢do do Museu do Chiado, Museu do Chiado, Lishoa
2002 Coleccéo da Fundagdo Coca-Cola, Culturgest, Lishoa

2002 Territdrios Singulares na Colecgdo Berardo, Museu de Arte Contemporanea de Sintra, Sintra
2002 Zoom 1986-2002, Museu de Serralves, Porto

2002 Contemporary Art from Portugal, Banco Central Europeu, Frankfurt, Alemanha

2003 Coleccdo Nacional de Fotografia / MC, Fundacién Foto Colectania, Barcelona, Espanha

2004 On Reason and Emotion, Biennale of Sydney, Sidney, Austrélia

2004 Vidas Privadas — Fotografias de una Coleccién, Fundacién Foto Colectania, Barcelona, Espanha
2004 Casa de Luz — Coleccion Mario Teixeira da Silva, Fundacion Foto Colectania, Barcelona, Espanha
2005 Uma Extensdo do Olhar — Colec¢do PLMJ, Centro de Artes Visuais, Coimbra

2005 A Fotografia na Coleccéo Berardo, Sintra Museu de Arte Moderna, Sintra

2005 Retratos — Obras da Coleccéo da Caixa Geral de Depositos, Fundagdo Eugénio de Almeida, Vila Nova de
Famalicdo

2005 Prémio BES Photo 2004, Centro Cultural de Belém, Lisboa

2005 Coleccion de Fotografia Contemporanea de Telefonica, MARCO, Vigo, Espanha

2005 Skyshout, Auditorio de Galicia, Santiago de Compostela, Espanha

2005 Portugal: Algumas Figuras, LAA, Cidade do México, México
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COLECCOES PUBLICAS E PRIVADAS

Banco de Espanha, Madrid

Banco Privado, Lisboa

BES arte — Colecgdo Banco Espirito Santo, Lisboa

Bibliotheque National de Paris, Paris

Caixa Geral de Dep6sitos, Lishoa

Centro Galego de Arte Contemporanea, Santiago de Compostela
Centro de Arte Contemporanea, Museu Nacional de Soares dos Reis, Porto
Centro de Fotografia Ordofiez Falcon, San Sebastian

Colecgdo Berardo, Lisboa

Fundacion ARCO, Madrid

Fundac&o Calouste Gulbenkian, Lishoa

Fundacéo Coca-Cola, Espanha

Fundag&o Luso-Americana para o Desenvolvimento, Lisboa
Fundagdo PLMJ, Lisboa

Fundacéo de Serralves, Porto

Fundacéo Telefonica, Madrid

Galeria Helga de Alvear, Madrid

Galeria Mério Sequeira, Braga

Galerie Bama, Paris

Galerie Drehscheibe, Basilea

Galerie e+o Friedrich, Berna

Galleria Internove, Roma

Hara Museum of Contemporary Art, Toquio

Hotel Archimédes, Bruxelas

Museo Extremefio e Iberoamericano de Arte Contemporaneo, Badajoz
Museu de Arte Contemporanea de Barcelona — MACBA, Barcelona
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid

Museu de Arte Contemporanea, Lisboa

Museu de Arte Contemporanea — Fortaleza de Sao Tiago, Funchal, Madeira
Museu de Serralves, Porto

Museu do Chiado, Lisboa

Musac — Museo de Arte Contemporaneo, Castilla y Le6n, Madrid
Secretaria de Estado da Cultura, em dep6sito na Fundagdo de Serralves —
Museu de Arte Contemporanea, Porto

The National Museum of Western Art, Téquio
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ANEXO C - QUANTIFICACOES DAS CATEGORIAS DAS VARIAVEIS NA ACM

Escales etarios
Pontos: Coordenadas

Categoria | Frequéncia | Coordenadas (centroid)

Dimens&o
1 2 3
26-35 36 -.627 | 1.691 | .036
36-45 134 -123 | .071 | -.686
46-55 135 555 | -235 | -.662
56-65 109 254 | 074 612
+ 66 108 -077 | -284 | 1.074

Quadro C.1. QuantificagGes das categorias dos Escalbes Etarios na solugdo apresentada.

Tipo de Exposi¢édo
Pontos: Coordenadas

Categoria | Frequéncia | Coordenadas (centroid)

Dimenséo
1 2 3
Individual 143 .506 956 .286
Colectiva 379 191 .361 108

Quadro C.2. Quantificagdes das categorias dos Tipos de Exposi¢do na solugdo apresentada.

Configuracao do Espaco da Exposicao
Pontos: Coordenadas

Categoria Frequéncia | Coordenadas (centroid)

Dimenséo
1 2 3
Institucional 272 .072 .003 187
Galeria 141 .248 485 721
Museu 67 029 | .692 178
Bienal 11 696 | 1.753 784
Prémio 10 .932 748 297
Feira 4 165 | 1.126 1.438
Festival 12 .763 | -2.809 | -1.874
Trienal 5 892 | 434 .132

Quadro C.3. Quantificagdes das categorias dos Espagos de Exposicdo na solugdo apresentada.
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Localizacdo Geogréafica/Pais

Pontos: Coordenadas

Categoria Frequéncia Coordenadas (centroid)
Dimens&o
1 2 8

Alemanha 22 .688 -.482 221

Angola 2 4.725 2.954 1.948
Austrélia 1 901 -3.418 .583

Austria 6 612 -1.161 -.941
Bélgica 11 .009 -.187 -.448
Bosnia 1 .750 -.844 -.560
Brasil 15 465 -.820 .008

Colémbia 1 779 -4.708 -1.711
Coreia do Sul 1 .976 -5.012 -1.011
Escdcia 1 -.222 1.733 -2.522
Eslovénia 5 .258 -.444 -.854
Espanha 84 -.157 -.375 1.066
Estados Unidos 14 .130 -.564 -.443
Franca 47 217 -.381 -1.114
Grécia 1 .159 -1.922 3.566
Holanda 6 .176 -.460 -.575
Hungria 7 .518 -431 -1.330
india 1 10.717 4.073 875

Inglaterra 7 .022 -.178 -.199
Irlanda 1 -.038 -1.619 2.866
Italia 16 .317 -.820 -.705
Japéo 10 .264 -1.176 -1.837
Luxemburgo 2 -.094 -.925 1.782
Macau 1 -.025 1.043 -1.151
México 1 .047 -.922 2.069
Polénia 2 10.717 4.073 .875

Portugal 240 -.339 505 133

Russia 2 -.917 1.416 1.513
Sérvia 2 .837 -2.670 -2.117
Suécia 2 -.102 -.061 -1.279
Suica 8 -.222 528 -1.114
Ucrania 1 .554 -.154 -1.930
Nova Zelandia 1 -.346 072 -.002

Quadro C.4. QuantificagBes das categorias da Localizagdo geografica por pais na solugdo apresentada.
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ANEXO D — REPRESENTACAO TOTAL DAS SUBCATEGORIAS, DISCURSOS

SOBRE OS ARTISTAS

® Corporalidade - Corpo Vivido

® Corporalidade - Corpo Vivo

H Identidade - Identidade da Obra

i Identidade - Identidade do Sujeito Na Obra

i Identidade - Identidade do Sujeito da Obra

i Espacos de Imediagdo - CondicGes Originais

H Espacos de Imediagdo - Condices de Interacgdo
i Espacos de Imediagdo - Condic¢des de Divulgagdo
i Espacos de Imediagao - CondicOes de Aceitagdo
u Tecnologia e Estética - Discurso Tecnologico

i Tecnologia e Estética - Discurso Estético

u Expressdo - Narrativa

u Expressdo - Ficgao

i Expressdo - Discurso do Corpo

1 Expressdo - Auto-Retrato/Auto-representacéo

Figura D.1. Representa¢éo Total das Subcategorias, Discursos sobre os artistas.
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ANEXO E — REPRESENTACAO INDIVIDUAL DAS CATEGORIAS, DISCURSOS
SOBRE OS ARTISTAS

@M mHA

39%

s -

Corporalidade  Identidade Espagosde  Tecnologia e Expresséo
Imediagdo Estética

19%

Figura E.1. Representacéo Individual das Categorias dos Discursos sobre os Artistas.
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ANEXO F - QUADROS DE ATRIBUTOS

Nome do Documento

TEXTOS_JM_7

JM Conversa com Maria do
Céu Batista

JM Conversa com John
Coplans
ENTREVISTA IV_AMR

ENTREVISTA I11_JORGE
MOLDER _ Sandra Jirgens

ENTREVISTA |11 _JORGE
MOLDER por Alexandre Melo
ENTREVISTA | JORGE
MOLDER por Fatima Vieira
TEXTOS HA 12

CONVERSA HA DF e JF

CONVERSA HA Maria de
Corral

Entrevista HA por Helena
Vasconcelos

Entrevista HA por Isabel Carlos

Entrevista HA por José Sousa
Machado
Entrevista HA por Sérgio Mah

Entrevista HA_BESPHOTO
2004 por Maria Jodo Seixas

Quadro F.1. Atributos de textos utilizados nos Discursos Pessoais.

N° de
Segmentos
Codificados
49

45

68

54

15

15
31
34

18

20

18
40
27
50

25

Data

Varios

2006

1998

2010

2006

1998

2009

Varios

2004

1999

2005

1998

1996

2000

2004

TEXTOS PESSOAIS

Autor

Jorge
Molder
Ma Céu
Baptista

John
Coplans
Anabela

Mota
Ribeiro

Sandra
Jurgens

Alexandre
Melo
Fatima
Vieira
Helena
Almeida
Delfim
Sardo e Jodo
Fiadeiro
Ma de Corral

Helena
Vasconcelos
Isabel Carlos

José Sousa
Machado
Sérgio Mah

M" Jodo
Seixas

Grupo de
Documento

JM (na Primeira
Pessoa)

JM (na Primeira
Pessoa)

JM (na Primeira
Pessoa)

JM (na Primeira
Pessoa)

JM (na Primeira
Pessoa)

JM (na Primeira
Pessoa)

JM (na Primeira
Pessoa)
Helena Almeida (na
Primeira Pessoa)
Helena Almeida (na
Primeira Pessoa)

Helena Almeida (na
Primeira Pessoa)

Helena Almeida (na
Primeira Pessoa)
Helena Almeida (na
Primeira Pessoa)
Helena Almeida (na
Primeira Pessoa)
Helena Almeida (na
Primeira Pessoa)
Helena Almeida (na
Primeira Pessoa)

Avrtista

M

M

M

M

M

JM

M

HA

HA

HA

HA

HA

HA

HA

HA

Tipo de
Texto

Escritos de
Avrtistas
Conversas

Conversas

Entrevistas

Entrevistas

Entrevistas
Entrevistas
Escritos de

Artistas
Conversas

Conversas

Entrevistas
Entrevistas
Entrevistas
Entrevistas

Entrevistas

Localizacdo

Vérios Catalogos

Catalogo Algum
Tempo Antes,
CGAC

Luxury Bound

static.publico.clix.
pt/blogs/artephoto
graphica/entrevist
ajorgemolder.pdf
www.artecapital.n
et/entrevistas.php
?entrevista=11
Catalogo,
Photographs
Artes &Leildes

Vérios Catalogos

Catéalogo

Catalogo e
Antologia de HA,
CGAC
WWW.storm-
magazine.com
Helena Almeida,
Antologia
Artes & LeilGes

Arte Ibérica

Catélogo
BesPhoto

XX


http://www.artecapital.net/entrevistas.php?entrevista=11
http://www.artecapital.net/entrevistas.php?entrevista=11
http://www.artecapital.net/entrevistas.php?entrevista=11

Nome do Documento

Molder e as suas
personagens
David Santos - O
Discurso Eliptico JIM
Jorge Molder ganha
Grande Prémio EDP
Arte

ZonaNon Artes

Fotografias Jorge
Molder JMFJ
Quase nunca ninguém -
JORGE MOLDER

Publico_JM

Pinocchio - Chiado 8
Arte Contemporanea

O mensageiro - Jorge
Molder

NOX - Jorge Molder

LUXURY BOUND

Jorge Molder ou A
Rainha esta de volta
Truth & Hlusion,
Barbara Bergmann
Fotografia Jorge
Molder

Ethos - IM

En La Piel del Toro_JM

Pinocchio_JM

ARTEYPARTE_JM

The Secret Agent,
JORGE MOLDER
The Confidence Man,
lan Hunt _ Anatomy
and Boxing by JM
Jorge Molder, Algum
tempo antes

A inocéncia do detective

Infopedia_Helena
Almeida
Obra Fotografica e seus
Desenhos _HA

Helena Almeida - Como
Espaco de Efabulagéo

W ART_Helena
Almeida

Uma perspectiva critica
da obra de HA
Severino
Penelas_Viagem ao
Exilio Interior HA
Retrato de artista em
pleno voo_Alexandre
Melo HA
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NO
Segmentos
Codificados

19

13

21

29

47

16

33
38
183
16
21

11

61

16

12

19

20

52

25

27

17

22

Grupo

JM Outros
Discursos
JM Outros
Discursos

JM Outros
Discursos

JM Outros
Discursos
JM Outros
Discursos
JM Outros
Discursos
JM Outros
Discursos

JM Outros
Discursos

JM Outros
Discursos
JM Outros
Discursos
JM Outros
Discursos
JM Outros
Discursos
JM Outros
Discursos
JM Outros
Discursos
JM Outros
Discursos

JM Outros
Discursos

JM Outros
Discursos

JM Outros
Discursos

JM Outros
Discursos

JM Outros
Discursos

JM Outros
Discursos
JM Outros
Discursos
HA Outros
Discursos
HA Outros
Discursos

HA Outros
Discursos

HA
Outros
Discursos
HA Outros
Discursos

HA Outros
Discursos

HA Outros
Discursos

TEXTOS SOBRE OS ARTISTAS

Data do
Documento

04-03-2007

2000

07-12-2010

2003
1987
2009

22-05-2009
2009
Jun./Set. 1992

Maio/Agosto
2000

1999
2007
1999

Set./ Dez. 2003

1985

1997

2009

2009

Out./Nov2000

1997/1999

4 Junho 2006
Jun./Set. 1992
2003-2010

10-04-2009

01-06-2009

2005

1996

Margo 2000

2001

Autor

Ana Vitéria

David Santos

Alexandre Elias

José Fernando
Guimaraes
Jodo Miguel
Fernandes Jorge
Alberto Tuiz de
Samaniego

Vanessa Rato

Rui
Cepeda/Laura
Farhall (Trad.)

Régis Durand

Delfim Sardo

Delfim Sardo e
lan Hunt
José Braganca
de Miranda
Baérbara
Bergmann
Autor
desconhecido

Pedro Tamen

Aurora Garcia

Bruno
Marchand
S. Maravall;
S.Jurgens; C.
Campos
Eduardo Prado
Coelho

lan Hunt

Manuel

Oliveira
Alexandre Melo

Autor
desconhecido

Carlos Vidal

Miguel
Mesquita
Duarte

Luiz Francisco
Perez

Carlos Vidal

Severino
Penelas

Alexandre Melo

Artista

JM

M

JM

M

M

M

M

M

M

M

M

M

M

M

M

M

M

M

M

M

M

JM

HA

HA

HA

HA

HA

HA

HA

Tipo de
Documento

Artigo

Artigo

Artigo

Ensaio

Textos em
Catalogo

Artigo

Artigo

Artigo

Artigo

Textos em

Catalogo

Textos em
Livro

Ensaio

Textos em
Catalogo

Artigo

Textos em
Catalogo

Textos em
Catalogo

Textos em
Catalogo

Artigo

Artigo

Textos em
Catalogo

Textos em
Catalogo

Artigo
Artigo

Ensaio

Artigo

Artigo

Artigo

Artigo

Textos em
Catélogo

Localizacdo

DN

Arte Ibérica, 33

DN Online

Zona Non
CAM -FCG
Dardo Magazine

Jornal Puablico

LAPIZ, 255

Artes & LeilBes, 15
CCB
Assirio e Alvim

Interact 5 e Arte Ibérica

Interval, Ludwing
Foérum, Aachen
IAC Agores www.iac-
azores.org
Ethos Catalogo de
Exposicéo
Centro Arte Rainha
Sofia, Catalogo de
Exposicéo
Chiado 8 Catalogo de
Exposicéo

Arte Y Parte, 75, 48 e 81

Arte Ibérica, 40

Interval, Ludwing
Férum, Aachen

Xunta de Galicia, CGAC

Artes & LeilGes, 15
Infopedia
www.infopedia.pt
5dias.net

WwWw.projectotraco.net

W-
ARTMAGAZINE.com

Artes & LeilBes, 37

Arte Ibérica, 33

Galeria Filomena Soares



Respirar é Voar_HA

Peggy Phelan_HA

Mas Alla de Cualquier
Nocion Exacta de
Categoria Pura_ HA
Frisos, José Sommer
Ribeiro
Inside Me_Helena
Almeida

El lugar de Helena
Almeida

Dramatis Persona

Densidade Relativa HA

HA Como Habitar um
desenho
ExpoHA_Maria de
Corral
ExpoHA_CGAC_lsabel
Carlos

BES PHOTO_HA
Arte y tecnologia HA
HELENA ALMEIDA

ALICIA MURRIA _HA

19

61

23

62

13

42

19

13

46

10

11

HA Outros
Discursos
HA Outros
Discursos

HA Outros
Discursos

HA Outros
Discursos
HA Outros
Discursos
HA Outros
Discursos
HA Outros
Discursos
HA Outros
Discursos
HA Outros
Discursos
HA Outros
Discursos
HA Outros
Discursos
HA Outros
Discursos
HA Outros
Discursos
HA Outros
Discursos
HA Outros
Discursos

2001

2005/2006

1998

1987

2010

Set./Dez 2000

1996

2005/2006

1996

2000

2000

2004

2010

2000

2002

Rosa Martinez
Peggy Phelan

Barbara
Vanderlinden

José Sommer
Ribeiro

Lilian Tone

Maria de Corral

Fernando
Pernes

Leonor Nazaré

Bernardo Pinto
de Almeida

Maria de Corral

Isabel Carlos

Maria Jodo
Seixas
Autor

desconhecido

Nuno Faria

Alicia Muria

HA

HA

HA

HA

HA

HA

HA

HA

HA

HA

HA

HA

HA

HA

HA

Textos em
Catalogo
Textos em
Catalogo

Textos em
Livro

Textos em
Catalogo
Textos em
Catalogo
Textos em
Catalogo
Textos em
Catalogo
Textos em
Catalogo

Artigo

Textos em
Catalogo
Textos em
Catalogo
Textos em
Catalogo

Artigo
Artigo

Artigo

Quadro F.2. Atributos de textos utilizados nos Discursos Sobre os Artistas.

Galeria Filomena Soares

Bienal De Veneza/CAM

Casa da América e IAC

Lishoa, FCG
Ketley’s Yard, Londres
Revista CGAC
Serralves, Porto
FCG, Lisboa
Artes & Leildes, 37
CGAC
CGAC

BESPHOTO, CCB

Fundagao Telefénica
(Online)

Arte Ibérica, 40

LAPIZ, 184
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ANEXO G - TOTAL DAS CATEGORIAS POR TIPO DE DISCURSO

Categorias/Subcategorias Discursos Pessoais | Outros Discursos
Corporalidade\Experiéncia (subjectiva) do Corpo no Mundo 6% 6%
Corporalidade\Existéncia (material) do Corpo no Mundo 1% 3%
Subtotal - Corporalidade 7% 9%
Identidade\ldentidade da Obra 17% 24%
Identidade\ldentidade do Sujeito na Obra 4% 8%
Identidade\ldentidade do Sujeito da Obra 9% 9%
Subtotal - Identidade 30% 41%
Espacos de Imediacdo\Condi¢des Originais 9% 6%
Espagos de Imediacdo\Condigdes de Interacgéo 3% 3%
Espacos de Imediagéo\Condig3es de Divulgacéo 4% 3%
Espacos de Imediacdo\Condicdes de Aceitagdo 7% 3%
Subtotal - Espagos de Imediagéo 23% 15%
Tecnologia e Estética\Discurso Técnico 9% 5%
Tecnologia e Estética\Discurso Estético 9% 9%
Subtotal - Tecnologia e Estética 18% 14%
Expressdo\Narrativa 5% 4%
Expresséo\Ficcéo 3% 5%
Expresséo\Discurso do Corpo 5% 6%
Expresséo\Auto-Retrato-Auto-representacéo 9% 6%
Subtotal - Expresséo 22% 21%

Total 100% 100%

Quadro G.1. Total de Categorias e Subcategorias, por Tipo de Discurso.
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ANEXO H - NUMERO DE TEXTOS UTILIZADOS, POR ARTISTA

Tipos de Textos JM | HA
Conversas 2 2
Entrevistas 4 5

Escritos de Artista 7 12

Artigos 11 9
Ensaios 2 1
Textos em Livro 1 1
Textos em Catalogo | 8 11
N 35 | 41

Quadro H.1. NUmero de textos utilizados, por artista.
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