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Resumo: Neste texto faco um trajeto pelos
retratos de mulher pintados pela Grande
Arte do século XIX que legou ideias e
convencgées ao modernismo, detalhando
alguns elementos que podem ser lidos
nesses quadros textuais ou visuais e que
marcaram as mogas, desviando-as de um
contato saudavel com o corpo e consigo
mesmas. Em um segundo momento, revejo
antropdlogas, escritoras, artistas que, no
inicio do século XX, quebraram a nogéo
unitaria e miségina sobre o corpo e a mente
da mulher e introduziram novos questio-
namentos, novas indagacées, multiplas
subjetividades e modos de ser.
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O corpo é o local em que vida e pensamento/imaginario se cruzam e, ao
fazé-lo, delimitam, para os humanos, o mundo da vida. Lembra Godard (2002,
p.1) que cada individuo, cada grupo social, em ressondncia com seu ambiente,
cria e é submetido a mitologias do corpo em movimento. Os movimentos cons-
troem quadros de referéncia varidveis da percep¢ao apreendidos de forma global
e dificilmente permitem que o ator ou o observador distingam os elementos e as
etapas que fundam a carga expressiva de seus gestos. Os estados do corpo sao
inseparaveis da emocao que, por sua vez, é inseparavel do estado de consciéncia.
As emogbes sdo representacdes cerebrais de estados corporais; envolvem mapas
corporais no cérebro (DAMASIO, 2004).

Proust, ja no inicio do século XX, em varios trechos de Em Busca do Tem-
po Perdido, mostra essa relacdo entre posturas corporais, gestos, emocodes e
pensamentos: “As pernas e os bracos estao cheios de lembrancas entorpecidas”
(PROUST, 1995, p. 9). E, em outro trecho, o narrador caminha imerso em duvidas
e tristes pensamentos quando, distraido, ao recuar para nao ser atropelado por
um veiculo que passava, tropeca no calcamento; no mesmo instante em que
firma um dos pés numa laje mais baixa, todo o desanimo

[...] sumiu face a mesma sensacdo de felicidade que em diversas épocas eu julgara
reconhecer num passeio de carro [...], a vista dos campanarios de Martinville, no sabor
da madeleine mergulhada no cha, e tantas outras sensacdes [...] toda inquietacdo
acerca do futuro e toda duvida intelectual se haviam dissipado. As que ainda ha pouco
me assaltavam a respeito da realidade de meus dotes literarios, e até da realidade da
literatura, tinham desaparecido como por encanto (PROUST, 1995, 176).

Esse trecho memoravel encontra eco numa afirmacao do estudioso do corpo
e do movimento, quando este nos diz que a sensacdo de nosso proprio peso é
0 que permite que ndo nos confundamos com o espetaculo do mundo, e que o
estado afetivo concede a cada gesto sua qualidade (GODARD, 2000, p. 20). Em
Proust, seguindo aquela cena, o narrador se lanca numa pesquisa em profun-
didade a respeito da felicidade que sente, provocada pelos varios movimentos
— tropecar, perceber sensagdes, acompanhar miriades de ideias que passam — e
cujo resultado é o surgimento de seu conceito estético de obra de arte e, afinal,
o esboco do livro que pretende escrever e que até entao se julgara incapaz de
criar, exatamente o livro que o leitor esta terminando de ler.

A escritora Nélida Pinon também entrelaca os mesmos termos em varias
tramas narrativas; por exemplo, é direta e simples em A casa da paixdo: “Marta
amava o sol, queria o homem. Mudar o estado do corpo era alterar todo o pen-
samento...” Em outro livro, a narradora diz a respeito da escrevente:
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Desde pequena adestrou a mao direita para enfrentar a caneta. O instrumento provou-
-se propenso a armazenar apenas palavras bem comportadas. As melhores fugiam-lhe
pela janela, tal a sua velocidade. J& aos treze anos, livrou-se desse jugo utilizando as
duas maos sobre pequena maquina Hermes que, em verdade escreveu seus livros. Teve
ela apenas o trabalho de assina-los (PINON, 1998, p. 107).

A escritora aqui é pos-naturalista, pés-modernista, borra fronteiras entre
producéo, reproducao, imaginagao e mostra com toda naturalidade um hibrido
maquina e organismo, uma criatura da realidade social, que reconhece os impe-
dimentos a pratica de escrita pelo lado direito e lanca mao de uma maquina para
gue a esquerda possa supera-los, tornando a criatura social também uma criatura
de ficcdo. E quimera, hibrido que condensa imagem da matéria e da imaginacao.
Com um toque de ironia, Pifon, neste texto e em sua obra, mostra que nao teme
parentesco com animais ou maquinas, nao teme o contraditorio, ndo teme o novo.

Neste artigo faco um trajeto por retratos de mulher na Grande Arte do sé-
culo XIX, que legou ideias e convencdes misdginas ao modernismo, detalhando
alguns elementos que podem ser apreendidos nesses quadros textuais ou visuais,
modelos que se imprimiram profundamente na mente dos observadores e das
mocgas, desviando-as de um contato saudavel com o corpo e consigo mesmas.
Por isso é importante conhecer os esteredtipos ou os temas eleitos como exem-
plares, sem o que ndo nos livramos deles. Em um segundo momento, revejo
antropoélogas, filésofas, artistas que, ja no inicio do século XX, quebraram a nocéo
unitaria e misdgina sobre o corpo e a mente da mulher e introduziram novos
guestionamentos, novas indagacdes, multiplas subjetividades e modos de ser.

Assim, retomando as sugestoes dos estudiosos e dos escritores citados an-
teriormente, podemos dizer que o corpo é formado na interacdo entre as pulsoes
individuais e as codificacbes coletivas de um dado grupo, em dado momento
histérico. Nessa formacéo, a tensdo do meio ambiente é contrabalancada pela
pulsdo interna através do que Damasio denominou marcador somatico, isto &,
o modo pelo qual representagdes cognitivas do mundo externo interagem com
representacdes cognitivas do mundo interno — pelo qual percepcdes interagem
com emocgoes, pois o autor considera que as primeiras derivam de padroes de
ativacéo nervosa do mundo externo, enquanto as segundas derivam de padroes
de ativacao nervosa do mundo interno.

Esta perspectiva do tedrico contemporaneo, e de outros tantos estudio-
sos, se contrapde a visdo cartesiana do corpo-maquina como uma colecao de
membros, matéria bruta em oposicdo a razao e ao espirito. A totalidade do
corpo, assim como a das culturas ou sociedades, nao corresponde a soma de
suas partes, uma parte nao se opoe a outra em um binarismo no qual um termo
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sempre é tido como superior ao outro, por exemplo, o espirito ao corpo, a carne.
A totalidade das culturas ou dos corpos também nao é fechada, estd em perene
transformacao por si mesma ou por intervencgoes especificas.

Foucault demonstrou sobejamente que o corpo é a superficie na qual se
inscreve a histdria, enquanto Perrot enfatizou como as diferencas dos sexos que
marcam os corpos ocupam posicao central na historia.

[...] no Ocidente cristdo e pds-cristdo sensivelmente nos encontramos em uma cultura
em que a natureza é chamada de Mae Natureza, onde Deus é exclusivamente varao, e
onde um dos significados correntes de Mulher com M maiusculo é simplesmente sexo,
enquanto homem com H maiusculo significa a humanidade em geral [...] o diabo também
é varao, pois como anjo Lucifer é um puro espirito, [cuja] forma popular é simplesmente
a do deus Pa — o espirito luxuriante — da terra e da fertilidade, o génio da beleza natural.
(WATTS, 1973, p. 171).

Na era moderna, especialmente a partir dos séculos XVII e XVIII, as pessoas
passaram a se inscrever, por meio de dualidades, em um especifico arranjo dos
sexos segundo o qual a sociedade organiza a diferenga. Os binarismos nédo se
resumem a este aspecto, mas abrangem todas as categorias de pensamento
da sociedade industrial, urbana e burguesa que universalizou e naturalizou as
oposicoes, a comecar pela primaria homem/mulher, ou seja, pela diferenciacao
entre os géneros. Nao havia espaco para alternancias ou, por exemplo, para a
indiferenciacdo, como a do hermafrodita, cujo diario Foucault editou e comentou
em Herculine Barbin. Escreve o autor que as

[...] teorias biolégicas da sexualidade, as concepgdes juridicas do individuo, as formas
de controle administrativo nos Estados Modernos acarretaram pouco a pouco a recusa
da idéia de mistura dos dois sexos em um s6 corpo e conseqlientemente a restricdo da
livre escolha dos individuos incertos (FOUCAULT, 1983, p. 2).

Foi somente no final do século XX e no inicio do novo milénio que a indife-
renciacao, em todas as suas variantes, comecou a ser aceita, aceitacdo esta que é
paralela ao desgaste dos binarismos, das oposi¢oes dicotémicas, enfim do modelo
cartesiano dualista que informou o Ocidente nos Ultimos séculos e que de um modo
ou outro afirmava, nas palavras de Foucault, que “é preciso um sexo verdadeiro”.

Hoje, escrevia Watts no final dos anos 1950,

[...] vemos que ser e movimento, massa e energia sdo inseparaveis, e ja ndo precisamos
supor que o que se move e muda é uma forma de realidade defectiva. Podemos ver
que o eterno é o passageiro, pois o cambiante panorama da experiéncia sensorial ndo
consiste em uma soma de coisas que aparecem e desaparecem: é um modelo estavel de
relagdes que se manifestam como e mediante formas passageiras. (WATTS, 1973, p. 219).
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No inicio da modernidade, a partir do século XVI, foram elaboradas novas
noc¢oes de homem, mulher e vida. Ser homem, ser mulher tornou-se, mediante a
construcdo dessas novas nocdes, algo fixado pelo corpo, algo “natural”. A capa-
cidade reprodutiva das mulheres foi pensada como dada pela natureza e sobre
ela, eventualmente, se reconhecia a possibilidade de exercicio de um controle
social limitativo — contracepcao, aborto, infanticidio. Tabet reverteu essas nocoes
demonstrando que as capacidades reprodutivas das mulheres sao construidas,
elaboradas socialmente; que o controle da reproducao nao visa somente limita-la,
ao contrario, visa, sobretudo, aumenta-la; que as manipulacdes sociais da repro-
ducao se fundam sobre a organizacao biolégica especifica da espécie, a saber, a
separacao entre pulsao sexual e mecanismos hormonais de procriagao (TABET,
1985). Esta peculiaridade permite outro tipo de manipulacao social em grande
escala, mais complexa, mas tao disseminada quanto o casamento, a domesti-
cacao da sexualidade das mulheres, sua canalizacdo para a heterossexualidade
e sua especializacdo em fins reprodutivos. Tabet identifica entdo uma divisdo
entre categorias de mulheres: a maioria reservada a sexualidade reprodutiva, as
outras a sexualidade “do prazer” (para o homem).

A antiga misoginia, derivada da Biblia e dos gregos, foi reformulada na-
turalizando os corpos e generalizando o “primeiro Adao depois Eva” do mito
biblico, o locus classico em nossa cultura do primado do masculino sobre o femi-
nino (HILLMAN, 1984, p.193). Uma linda pintura medieval anénima ilustra esse
ponto: nela Adao estd deitado de frente para o observador, nu e adormecido,
enquanto Eva, ja pronta, sai, até a altura dos quadris, acima do pubis, de uma
sua costela esquerda e contempla com ternura uma figura de Deus que tem a
silhueta arredondada, como que prenhe.

77
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O axioma “Primeiro Adao, depois Eva” pode ser expandido desta narrativa de inimeras
maneiras. Primeiro, o macho é anterior no tempo, porque foi criado primeiro. Segun-
do, o macho é superior porque sé ele foi criado a imagem de Deus. Terceiro, o macho
€ superior em consciéncia porque Eva foi extraida do sono profundo de Adéo, de sua
inconsciéncia [...] Eva € o ‘sono’ do homem. Quarto, Adao é substancialmente superior
porque Eva estava pré-formada nele como a parte em relacdo ao todo. Adao é perfeito
desde o comeco, é uma imagem espelhada da proépria perfeicdo de Deus. A existéncia,
a esséncia e a substancia material de Eva dependem de Adao. (HILLMAN, 1984, p. 193).

A metafora é fisica e a diferenca é sexual, entao esta sera a area ideal para
a demonstracao da inferioridade feminina, ndo importa se pela anatomia, pela
fisiologia ou pela medicina. “A histéria psicoldgica da relagdo masculino-feminino
em nossa civilizacdo pode ser vista como uma série de notas de rodapé ao mito
de Adao e Eva. (HILLMAN, 1984, p. 194). Toda teoria do corpo tem também sua
filosofia, mesmo que esta ndo seja explicitada, isto é, as teorias sobre o corpo
fazem sempre parte de uma visdo de mundo. Outros pares de opostos, como
esquerdo-direito, quente-frio, maduro-imaturo, foram empregados para assinala-
rem a diferenca entre homens e mulheres, por estudiosos ou pela cultura popular.

Ao longo dos ultimos séculos, surgiram variantes desse mito da prioridade
masculina, mesmo apés Baer ter publicado, em 1827, a descoberta do évulo
da fémea, pois, como todos sabem, sé nas primeiras décadas do século XX foi
estabelecida, com clareza, a relacdo ciclica entre menstruacaéo e ovulacdo, por-
tanto, percebidos os mecanismos da concepcao. Teorias da geracao refletem o
encontro entre masculino e feminino e a histoéria da fisiologia mostra

[...] uma longa e inacreditavel sequéncia de desventuras teoricas e erros de observacdo
na ciéncia masculina [que] nao sao simples equivocos, erros comuns e necessarios no
caminho do progresso cientifico; sdo deprecacdes recorrentes do feminino formuladas
na impecavel linguagem objetiva da ciéncia do periodo. (HILLMAN, 1984, p. 198).

A tradicao grega contribuiu com outro veio de misoginia que aparece, nas
teorias de Aristoteles ou na fala de Apolo, em uma peca de Esquilo, “N&o é a mae
a geratriz daquilo que se diz por ela gerado, seu filho [...] Genitor é aquele que
ejeta o sémen [...] Pode-se ser um pai mesmo sem uma mae” (apud HILLMAN,
1984, p. 199). Hillman denomina essa fantasia apolinea porque, diferentemente
da que examinamos acima, a adamica evoca a objetividade, o distanciamento
e a clareza cientifica da consciéncia masculina. Aristételes forneceu o primeiro
argumento em favor da inferioridade feminina, ao afirmar que a fémea fornece
unicamente nutricdo e local para o desenvolvimento do embrido que, para ser
gerado, depende totalmente do principio ativo que vem do pai. A contribuicao
da mulher seria o sangue menstrual, tabu, tido como inferior ao sémen masculi-
no, forma superlativa do sangue. “A visdo aristotélica, além de representativa de
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seu proprio tempo, é também a causa da posterior visao catélica dos tomistas
(HILLMAN, 1984, p. 203).” Na obra dos pais da Igreja dos primeiros séculos, o
ataque ja era virulento ao corpo da mulher, vista como mais préxima da matéria
corruptivel, o que, muitas vezes, tornava sua inferioridade suja.

De Galeno a Freud, o genital masculino foi tomado como protétipo e prova
da inferioridade do 6rgao feminino, ao qual dizem faltar algo. Se na diferenca
binaria um dos termos é tomado como o perfeito e modelo, ao outro sé cabe
ser defeituoso. Os médicos do século XIX, por sua vez, se dedicaram a provar a
fraqueza mental fisiolégica da mulher. Por essa expressao, o dr. Paul Julius Moe-
bius, em seu influente livro publicado em 1900, entendia a anatomia do cérebro;
para ele, certas partes do cérebro da mulher eram inferiores aquelas dos homens.
A psicanalise surge com Freud e Breuer e tem como ponto de partida a histeria.
“A descoberta do inconsciente e o reconhecimento da histeria sdo, historica e
teoricamente, interdependentes” (HILLMAN, 1984, p. 223). Tida como enfermi-
dade predominantemente de mulheres, a definicdo da histeria comprovava esta
prevaléncia por meio da fusdo, propria do periodo, entre nogdes evolucionistas
retiradas de contexto e teorias degenerativas da inferioridade feminina que cul-
minaram em Moebius. A fragilidade da fé das mulheres que constava no manual
dos inquisidores, no século XIV e seguintes, quando da caga as bruxas, tornou-se
fraqueza mental constitutiva da mulher, defeito fisiolégico inato.

O modelo basico explicativo da histeria relacionava a enfermidade com
hereditariedade defeituosa que podia ser exacerbada pelas crises bioldgica e
social da puberdade. “Enquanto essas explicacdes enfatizavam o elemento fisico,
nao esqueciam o significado de obrigacdes particulares — atividades restritas e
repressao sexual —impostas as mulheres” (SHOWALTER, 1987, p. 139). Jean-Marie
Charcot (1825-1893) foi o primeiro dos tedricos europeus da histeria, tendo
iniciado seus trabalhos em 1870. Acreditava que a histeria era o resultado de
um sistema neuroloégico fraco, que era hereditario, embora pudesse ocorrer em
homens, mas isso era raro. Era uma enfermidade de mulheres, que poderia ser
deslanchada por um evento traumatico, e era progressiva e irreversivel.

A representacao teatral da histeria feminina, a encenacao do ataque histé-
rico completo, foi central no trabalho de Charcot. Ele cercava as pacientes com
figuras de histéricas e lhes solicitava que retratassem seu “tipo” de histeria. As
sessOes, para uma plateia seleta de estudantes e médicos, eram fotografadas,
e as fotos foram cruciais para a invencao da histeria feminina. Foram também
empregadas por Charcot como prova visual da enfermidade. Charcot provocava,
por meio de hipnose, eletrochoque e manipulacdo genital, os sintomas histéricos
nas pacientes, algumas vezes fazendo surgir raiva e resisténcia por parte delas.
Mas as pacientes também desfrutavam de um repentino status, devido aquelas
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mesmas encenagoes e fotografias, e, por outro lado, eram ameacadas de serem
transferidas de volta ao inferno do pavilhdo das incuraveis se nao realizassem as
proezas solicitadas; posavam e se submetiam as apresentacoes, como durante
as palestras frequentadas por Freud em 1885 e 1886.

Para Charcot, a histeria estava ligada a sexualidade feminina, e a interpre-
tacdo dos gestos histéricos como sexuais era reforcada pelos esforcos do médico
gue cutucava com alfinetes — como antes dele haviam feito os inquisidores nos
corpos das bruxas — areas do corpo que poderiam induzir convulsées quando
pressionadas. E concluiu o doutor que a area dos ovarios era uma zona parti-
cularmente sensivel (SHOWALTER, Idem, 150). A modelo/paciente que mais se
destacou nessa época chamava-se Augustine; era bela e seus ataques haviam
comecado aos 13 anos, quando, segundo contava, fora estuprada pelo empre-
gador. Entrou para a Salpétriére em 1875. Fez carreira como modelo fotografico
da histeria e suas fotos mostram-na com 15 anos. Todas as suas poses sugerem,
pensa Showalter, os gestos exagerados do classico estilo francés de representa-
cao teatral. Algumas fotografias mostram-na com o roupao do hospital, bastos
cabelos soltos, imitando poses de pinturas do Novecentos; outras vezes parece
com o quadro pré-rafaelista de Millai, Ofélia. “"Entre seus talentos estava a
habilidade de cronometrar e dividir as performances histéricas em cenas, atos,
quadros e intervalos, de modo a atuar uma sugestédo sincronizada com o clique
da camara” (SHOWALTER, Idem, p. 154).

Planche XXIX.

HYSTERO-EPILEPSIE
CONTRACTURE
Figure 103

Riégnard, photograph of Augustine (“Hystero-cpilepsy:
Contracture™), lonagraphic, vol. 11
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Entretanto, como se ilustrando as ideias com as quais iniciamos o texto, isto
é, das expressoes corporais tracando mapas cerebrais de emocdes, sua encenacao
de poses e gestos dos ataques histéricos acabou por cobrar um tributo de sua
psique e ela desenvolveu um sintoma histérico estranho: enxergava tudo em pre-
to e branco. Em 1880, comecou a se rebelar contra o regime do hospital; tinha
periodos de violéncia, rasgava as roupas, quebrava janelas. Era entdo anestesiada
com éter ou cloroférmio, comenta Showalter. Logo os médicos desistiram de seu
caso e ela foi trancada em uma cela. Mas, para alivio das leitoras, disfarcando-se
de homem Augustine conseguiu escapar da Salpétriere. Nada mais se soube dela.

Durante o periodo em que surgia a Nova Mulher e a cultura se sentia atacada
por filhas rebeldes, uma defesa foi rotular as mulheres que faziam campanhas
por melhorias, ou que desejavam realizacdes pessoais, como insanas, literal ou
figurativamente. De todas as desordens do fin-de-siecle, comenta Showalter,
nenhuma foi tdo identificada com o movimento feminista como a histeria. Ob-
servacao clinica e preconceito sexual formaram essa associacdo. A psiquiatria
darwinista escrevia tratados sobre as consequéncias fisicas da rebelido feminista,
e confirmava que as pretensdes das mulheres levariam a degeneracao da espé-
cie. Sequir as regras, ficar dentro dos papéis prescritos nao era suficiente para
salvaguardar ninguém. Mas muitas mulheres seguiram os preceitos visando se
tornar uma figura “respeitavel”, decente. Um desses preceitos dizia respeito
aos cabelos, que deveriam ser apresentados de modo oposto as cabeleiras que
observamos nas histéricas ou nas loucas, entre outras.

No século XIX, uma mulher “de respeito” traz a cabega coberta, uma mulher de cabelos
soltos é uma figura do povo, vulgar; nas feiras distinguem-se as burguesas que usam
chapéu, que saem as compras, das feirantes que nada usam para cobrir os cabelos
(PERROT, 2007, p. 58).

O cabelo solto, além de indicar o ndo pertencimento a classe média, indicava
também falta de decoro, uma sensualidade impropria. Nao sé a “mulher de res-
peito” cobria a cabeca, como o corpo todo, a ndo ser o colo e parte dos seios, o
que é apenas mais uma das contradi¢des dessa sociedade. Seguindo manuais de
etiqueta, escritos por homens ou mulheres e que proliferavam desde o século XVIII,
todos os gestos das burguesas eram medidos, contidos, pequenos, silenciosos;
demonstravam quem era ela, uma senhora de respeito, alguém que ndo tem nada
a dizer além de expressar os valores morais de apagamento e abnegac¢ao. Mulheres
sem uma historia prépria, repositoérios de uma determinada visdo moralista de
mundo. De agente metaférico da danacao a agente literal da salvacdo, com direito
a pedestal, a cultura burguesa elaborada por homens para homens transformara
a ideia de mulher. A definicdo de natureza feminina, que emergiu desde o final
do século XVIII, reforcou e formalizou papéis sociais complexos que as mulheres
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desempenhavam na época. “Mas como a sociedade burguesa simultaneamente
dependia de e perpetuava uma formulagao paradoxal da sexualidade feminina, a
equacao do final do século XVIIl de ‘mulher’ e ‘feminino’ é caracterizada em todos
os niveis por paradoxos e contradicoes” (POOVEY, 1984, p. 15).

Paradoxo que se manifestava, por exemplo, na descricdo pelos moralistas
da feminilidade como inata, ao mesmo tempo em que insistiam que as virtudes
femininas precisavam ser cultivadas. Os manuais dedicavam-se exatamente a
maneiras de cultivar as virtudes prescritas. O casamento era praticamente a Unica
“ocupacgao” respeitavel para as mulheres e o que aprendiam, diferentemente
daquilo que os homens aprendiam, nao devia ser reproduzido publicamente.

O saber é contrario a feminilidade. Como é sagrado, o saber é o apanagio de Deus e
do Homem seu representante sobre a terra. E por isso que Eva cometeu o pecado su-
premo. Ela, mulher, queria saber; sucumbiu a tentacdo do diabo e foi punida por isso
(PERROT, 2007, 91).

A pressao, durante todo o século XIX, era para forcar as mulheres a se
formarem e conformarem a imagem da feminilidade “inata”, que diretamente
contradizia as exigéncias de praticas profissionais. O historiador Michelet e o
fundador do positivismo, Comte, em meados do século XIX, eram arautos das
virtudes da mulher como a freira residente da familia burguesa. Em 1859, por
exemplo, o historiador escrevia que o homem vai de drama em drama, um dife-
rente do outro, experiéncia em experiéncia, batalha em batalha, pois a histéria
segue em frente, cada vez com maior alcance e continuamente apelando a ele.
Enquanto as mulheres, ao contrario, seguem o sereno e nobre épico semelhante
aos cantos da natureza, em seus ciclos, repetindo-se com graca tocante (apud
DIJKSTRA, 1986, p. 12).

Na literatura inglesa, é Dickens quem elabora o culto da mulher como freira
domeéstica, descrevendo como ela da apoio a todos em casa, como suporta bem
todos os reveses e os fardos. A mulher, para este autor, tinha trés opcoes: se per-
tencesse a classe trabalhadora, poderia provar seu valor trabalhando até a velhice,
até ndo mais conseguir executar suas tarefas, teria entdo aceito seu lote natural;
se fosse de classe alta ou em ascensao poderia aspirar passar seus dias cultivando
as flores da existéncia e sendo esposa e mae. Numa terceira hipétese, se houvesse,
por azar do destino, perdido a joia de sua virtude, poderia se redimir, embora sé
parcialmente, tornando-se realmente uma freira. E se muitas mulheres, na época,
seguiram a risca, ou tentaram, as novas regras, muitas outras nao aceitaram as
limitagbes. Entre as que ndo aceitaram as limitacdes, e nas quais ndo vamos nos
deter neste texto, estdo centenas de humanistas, escritoras, criticas, tedricas, filo-
sofas, médicas, politicas e artistas, povoando os séculos XVI ao XXI.
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O outro lado da repressao é o fascinio e a lascivia. Interessa uma breve in-
cursao pelas artes do século XIX, século que assistiu a estabilizacdo da sociedade
burguesa e a ascensao da classe média, para descortinarmos inlUmeras variantes
de um mesmo padrdo nos retratos de mulheres. Nas pinturas realistas da segunda
metade do século XIX, era quase impossivel para uma mulher “pura” se mover
sem se encontrar coberta de flores até o pescog¢o. “A mulher se tornou a perso-
nificacdo de Flora em numerosas pinturas e, como os artistas nunca cansaram
de indicar, ela vivia e morria como as pétalas das flores em meio as quais estava
sempre cambaleante” (DIJKSTRA, 1986, p. 15).

Desenvolve-se um culto em torno de imagens do invalidismo feminino
que, entre homens e mulheres, estava associado com sugestdes de riqueza e
sucesso. Essas imagens eram atraentes, porque em um ambiente que valorizava
a autonegacdo como “virtude moral”, as mulheres prostradas por enfermidades
eram o elemento visual equivalente a pureza de espirito. “Por toda parte poetas
e artistas incentivavam as mulheres a irem ainda mais longe em seus sacrificios
[...] o verdadeiro sacrificio encontrava sua apoteose légica na morte” (DIJKSTRA,
1986, p. 28). Por outro lado, a enfermidade, era uma desculpa razoavel para as
mulheres conseguirem um tempo para si mesmas, visto que ficavam trancadas
no quarto com dor de cabeca ou achaques.

Dijkstra, em Idols of Perversity, faz um inventario da pintura académica do
século XIX, aquilo que entao era chamado de Grande Arte, anterior ao modernis-
mo, pintura que deixou um legado de ideias centrais sobre as relacoes de género
e especialmente sobre as mulheres, que continuaram fundamentando as novas
vanguardas. ldeias de evolugao fora de contexto, ideias tributarias, mais de Spencer
e seu evolucionismo social do que de Darwin, construiram conceitos de mulher
cada vez mais antifemininos, que acabaram por se tornar populares, criando o que
o autor denomina uma “iconografia da misoginia” (DIJKSTRA, 1986, p. 8). A per-
sonagem Ofélia, de Shakespeare, tornou-se muito popular no final do século XIX,
exemplo do amor que enlouquece a mulher e a leva ao autossacrificio; da mulher
gue demonstra a devocdo a seu homem despencando na loucura, cercando-se de
flores e se entregando a morte nas dguas, cumprindo assim as fantasias preferidas
dos homens da época em relacdo a dependéncia feminina (DIJKSTRA, 1984, p. 42).
A loucura de Hamlet é diferente da de Ofélia, ela é existencial, metafisica.

O Anjo do Lar, por seu lado, era retratado como uma Madona cercada
de filhos, forte e segura na manutencdo da moral familiar. Os impressionistas
pintaram também este outro lado da sujeicao da mulher, o Anjo, em cenas no
interior de lares burgueses: mulheres ao piano ou costurando ou no jardim,
lembra Perrot. Renoir, especialmente, foi mestre nesses retratos, enquanto os
pintores vienenses acrescentam aos reflexos nos cabelos um toque erético. E
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mulheres fatais povoavam as artes do periodo, pintadas e descritas pelas artes
como mostra Praz em The Romantic Agony. Temos a Salambé de Flaubert, escrita,
pintada, retratada; e Dalilas, Judites e a mais famosa delas, Salomé, retratada
por Klint, Maureau, Beardsley, entre outros, e imortalizada no teatro na peca de
Oscar Wilde, que exibia paixdes perversas e, pela primeira vez, a danga dos sete
véus; também inspirou as 6peras de Strauss (1905) e Mariotte (1908).

O fascinio com a sexualidade feminina é o tema que sobressai na relacdo
social entre a emergéncia de novos protocolos artisticos — modernismo — e “mitos
de modernidade moldados em e pela cidade de Paris reformada pelo capitalis-
mo triunfante durante o Segundo Império” (POLLOCK,1999, p. 51). Os marcos
desse novo territério mitico sao o lazer, o consumo, o espetaculo e o dinheiro. O
conjunto de ideias que informa os impressionistas e os modernos artistas passa
por negociacbes complexas com ambiguidades da formagao de classes e de
identidades que entdao emergem. A modernidade forja o mito da cidade de Paris
que, se no século XVII fora capital filosofica, agora se torna capital mundana,
cidade de boémios e artistas, cidade luz.

Muitos dos trabalhos artisticos tratam da area da sexualidade e da forma
gue entdo assume a troca econdmica. InUmeros sao os retratos, na literatura
ou nas artes visuais, de bordéis, encontros em cafés, em teatros. “Os encontros
retratados e imaginados sdo os de homens que tém a liberdade para ter prazer
em muitos espacos urbanos e mulheres de uma classe que lhes é sujeita, que
precisa trabalhar naqueles espacos, muitas vezes vendendo o corpo para clientes
ou artistas” (DIJKSTRA, 1984, p. 54). As trocas estruturadas pelas linhas de classe
passavam também pelas de género, pois as relacdes de poder sdo historicamente
simultaneas e se infligem mutuamente.

Para as mulheres, mostram Gilbert e Gubar (1979), era debilitante viver
nessa sociedade que o tempo todo |Ihes lembrava que se ndo fossem o Anjo
do Lar seriam o seu reverso, monstros, pois ndo havia posi¢des ou papéis inter-
mediarios. As autoras lembram estudos sociolégicos que mostram as maneiras
através das quais a “socializacdo patriarcal literalmente adoecia as mulheres,
tanto fisica quanto mentalmente” (DIJKSTRA, 1984, p. 53). Ser treinada para
renunciar a prépria sobrevivéncia, a afirmacao e ao prazer contraria fundamentos
do animal humano e treina as mulheres para terem péssima saude. Ao aprender
a se tornarem belos objetos, as meninas aprendiam a ser ansiosas em relacdo a
sua propria carne, a seu lado corpéreo. As mulheres no século XIX, como haviam
feito tantas delas desde a antiguidade, produziram obras teéricas e de arte,
manifestaram-se politicamente, mas entdo trabalhavam isoladas uma das outras,
0 que era mais um fator debilitante. Entre todos os quesitos que provocavam
angustia, era o corpo o mais proeminente:
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Perscrutando obsessivamente sua figura nos espelhos reais ou metaféricos que as cerca-
vam, [as mulheres] desejavam literalmente “reduzir” seu préprio corpo. No século XIX,
este desejo de ser linda e “fragil” levou aos corpetes apertados e ao habito de beber
vinagre. Em nossa época, levou a proliferacdo de dietas e jejuns “controlados”, assim
como ao fendmeno extraordindrio da anorexia na adolescéncia (DIJKSTRA, 1984, p. 54).

A visdo monolitica a respeito dos sexos e, principalmente, do corpo das
mulheres, s6 comecou a ser sistematicamente contestada nas primeiras décadas
do século XX pela “tribo de feministas” americanas, pela sacerdotisa das letras e
filbsofa francesa, por grupos ingleses e por artistas de varias regides. Todas elas
desfizeram, de um modo ou de outro, a nocéo fixa de corpo feminino, enfermico,
invalido, morada de um cérebro débil e uma psique vacilante, colocando-se na
contramao das correntes modernistas que, herdeiras de temas do Novecentos,
continuaram sensivelmente miséginas.

O termo feminismo foi empregado, pela primeira vez, nos Estados Unidos
por volta de 1911, quando escritores, homens e mulheres, comecaram a usa-lo
no lugar de palavras do Novecentos, como movimento das mulheres e proble-
mas das mulheres, para descrever “um novo movimento na longa histéria das
lutas pelos direitos e liberdades das mulheres (SHOWALTER, 2001, p. 123)". Esse
novo feminismo visava ir além do sufragio e de campanhas pela moral e pureza
social, buscando uma determinacao intelectual, politica e sexual. O objetivo
das feministas americanas era um equilibrio entre as necessidades de amor e de
realizacdo, individual e politica, o que parecia algo muito dificil de conseguir.

A "tribo de feministas” americana se formou em torno de mulheres que
se reuniam em um café em Greenwich Village, bairro de Nova York, entre 1912
e 1940, e fundaram o Clube da Heterodoxia. Eram reunides informais nas quais
se discutia um grande nimero de tépicos, do pacifismo aos direitos dos afro-
-americanos e a revolucao russa. No grupo, havia reformistas envolvidas com
sindicato de mulheres e socialistas; havia democratas, republicanas, anarquistas,
marxistas, liberais e radicais (SHOWALTER, 2001, p. 123). Nao havia deveres ou
obrigacdes, e estavam unidas por certo tipo de feminismo que incorporava o
direito a realizacdo pessoal com experiéncias variadas em novos arranjos sociais
e sexuais, que acreditavam favorecer a liberdade pessoal.

Conhecidas como heteroditas, abandonaram as no¢ées da mulher no pe-
destal do século anterior, de um tipo de superioridade da mulher por meio da
virtude do sacrificio e de sua pureza sexual. Um dos ditames do grupo dizia: “a
tribo é conhecida como um grupo sem tabus [...] as Heteroditas dizem que o
tabu é um ataque ao direito de desenvolvimento da mente e do espirito” (JACO-
BS, 1998, p. 67). Este novo feminismo, além da qualidade tribal, tinha também
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qualidades iconoclasticas e antropoldgicas. As heteroditas se dedicaram ao
método cientifico, ao trabalho de campo comparativo e a extensas pesquisas.
Uma das mais conhecidas cientistas sociais desse grupo foi Elsie Clews Parsons
(1874-1941), que estudou tribos nativas americanas e fez varias pesquisas de
campo. Foi também a primeira mulher a assumir a presidéncia da American An-
thropological Association e influenciou muitas outras a estudarem e seguirem
carreiras, entre elas Ruth Fulton Benedict.

Ruth Benedict (1887-1948), em seu diario de 1914, esbocou um plano
para analisar o sexo feminino por meio da escrita de um livro A Nova Mulher
dos Trés Ultimos Séculos, Mary Wollstonecraft, Margaret Fuller e Olive Schrei-
ner”. Pretendia ainda escrever uma série de biografias de mulheres do passado
a partir do ponto de vista da “nova mulher”: “[...] minha conclusdo até agora é
que nao ha nada ‘novo’ a respeito de tudo isso exceto a fraseologia e a posicao
econOmica mais independente em tempos recentes [...]”. Escreveu uma primeira
biografia, de Wollstonecraft, enfatizando a qualidade experimental de sua vida e
sua determinacao para testar as ideias pela experiéncia (BENEDICT, 1914, p. 137),
mas ndo conseguiu interessar nenhum editor e ndo prosseguiu nesse trabalho.
Margareth Mead, no livro que escreveu sobre a obra da companheira, diz que
o projeto era buscar uma “chave para o significado da criatividade humana em
seres que por acaso eram também mulheres” (apud SHOWALTER, 2001, p. 136).
Em 1919, Benedict frequentou o curso de Parsons, “Sexo na Etnologia”, e foi
atraida pela disciplina exatamente pelo veio de tolerancia em relacdo aos varios
papéis para homens e mulheres em diferentes culturas, e o respeito que varias
delas demonstravam por desviantes e desajustados.

Foi Elsie Parsons que a introduziu na antropologia e a recomendou a
Franz Boas, entdo na Universidade de Columbia. Estes foram os anos dourados
da antropologia americana. Em meio a muito entusiasmo, Boas formulava sua
teoria e suas inUmeras exigéncias para a nova disciplina. Foram os temas de sua
propria vida, pessoal e psicoldgica, acredita Showalter, que levaram Benedict a
desenvolver uma teoria influente da construcao social da personalidade, defen-
dida em livros importantes como Padrées de Cultura (1934) e O crisdntemo e a
Espada (1946). Nestes, sustenta que toda cultura cria sua proépria hierarquia de
temperamento e valor, e que os proscritos ou desviantes de uma cultura podem
ser herdis em outra. A mediacdo entre a cultura e a personalidade é construida
por ela através da filosofia, e a cultura é resultado de experiéncia acumulada.
Ela pensa um arco de infinitas possibilidades de comportamento em que cada
cultura, nao de forma consciente, escolhe elementos entre todas as possibilida-
des, formando uma combinacgao proépria e desenvolvendo seu padrao peculiar.
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A grande maioria de todos os individuos que nascem em qualquer sociedade adota [...]
sempre e sejam quais forem as idiossincrasias das suas instituicoes, o comportamento
ditado pela sociedade em que vivem. [...] A maior parte das pessoas sao moldadas
segundo a forma que a sua cultura lhes d4, em virtude da maleabilidade dos seus do-
tes tradicionais. Sdo plasticas para a forca modeladora da sociedade em que nascem.
(BENEDICT, s/d, p. 279-280).

Padrées de Cultura foi traduzido para 14 diferentes linguas. Em 14 idiomas,
comecou-se a pensar que o corpo nao era algo “natural” e “eterno”, mas sim
uma superficie profundamente trabalhada pela cultura. E isso, na época, foi
novo, pois nuancava, ao introduzir varias outras variantes, a oposicdo dominante
entre o Anjo e o Monstro. Feminista, antirracista, relativista como explicito na
citacao anterior, Benedict, no entanto, pensava que os principios morais subja-
centes aos direitos humanos deveriam ser universais. A antropologia cultural de
Boas tomava como compativeis os principios particulares e universais. Benedict
conta que seus habitos mentais, bem antes de ser antropéloga, derivavam das
obras de Shakespeare e outros literatos. Ela comecou escrevendo poesias e pu-
blicando em revistas literarias e continuou sempre essas atividades. Enquanto
escrevia Padrées, contou em uma palestra, lia As Ondas, de Virginia Woolf. Esses
eram, também, habitos modernos, como destaca Showalter (2001, p. 139) em
sua sensivel recuperacdo do papel dessas pioneiras na contestacdo da suposta
natureza da mulher imposta por um tipo de corpo.

Benedict ensinou em Columbia, no final da vida, e entre suas alunas estavam
Ruth Landes (1908-1991) — que escreveu Cidade das mulheres, pesquisa sobre o
papel das mulheres nos cultos de candomblé do Brasil — e Margareth Mead (1901-
1978) que, em 1925, sozinha, partiu para Samoa para estudar a adolescéncia
entre as polinésias. Foi o inicio de sua “jornada de vida” (SHOWALTER, 2001, p.
143), pois o livro que publicaria na volta, Coming to Age in Samoa (Chegada
da adolescéncia em Samoa), de 1928, lhe traria fama internacional e, depois
de sua morte, duras criticas, algumas das quais, como as de Freeman, nado se
sustentaram, enquanto outras foram escutadas e ponderadas, pois apontavam
talvez erros de método e certa idealizacdo por parte da pesquisadora em suas
conclusoes. Naquela ilha do Pacifico, baseada na convivéncia e em 25 entrevistas
com as jovens nativas, Mead concluiu que ali a adolescéncia ndo representava
periodo de crise, ao contrario, era um amadurecimento lento de interesses e
atividades. As adolescentes viviam, como todos os jovens, com varios amantes
e depois se casavam na propria vila, tinham filhos e se sentiam bem ao realizar
essas ambicoes. Os habitantes de Samoa, além disso, encaravam o sexo como
arte que exigia experiéncia e técnica. Aceitavam praticas homossexuais como
brincadeira, e o estupro era raro.
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O que tornou esse estudo sensacional foi que, em um ultimo capitulo, a
autora utilizou esse exemplo para criticar os costumes sexuais e o casamento
entre americanos. Se a adolescéncia ndo era um periodo bioldgico de crise fisica
e emocional, como mostrava seu estudo, por que para as jovens americanas era
uma época tao problematica? E dificil medir o impacto que teve essa proposicao
na época, mas podemos fazer uma avaliacdo melhor se lembrarmos que ainda
hoje consideramos problematica a adolescéncia e os ciclos das mulheres: eventos
corporais, mudancas ritmicas que acontecem e tém impacto negativo, na maioria
das vezes, nas préprias mulheres e nas pessoas a sua volta. As mulheres que nao
eram doceis e meigas no século XIX eram ditas histéricas. Hoje, possuem outras
e modernas sindromes, pois a cultura ndo entende os ciclos da vida.

Mead fez pesquisa também em Bali, em parceria com o marido, Gregory
Bateson, e esse estudo sobre o carater balinés também ficou famoso e introduziu
o uso da fotografia na etnologia. Do casamento desses dois estudiosos nasceu
uma filha, Mary Catherine Bateson, também antropéloga de renome. Depois
dessas pesquisas e do sucesso internacional de seus livros, Mead foi nomeada
curadora do prestigioso Museu de Histéria Natural, o que lhe deu oportunida-
de, lembra Showalter, de escrever varios livros que se tornaram best-sellers e
também de fazer pronunciamentos antropolégicos. Entre 1925 e 1975, publicou
mais de 1.300 artigos, livros, resenhas e prefacios em ampla gama académica e
publicacbes populares. “Em seus anos pds-menopausa, anos que ela celebrou
como momento de renovacao de energias e deleite para as mulheres, ela era a
antropdloga mais conhecida no mundo” (SHOWALTER, 2001, p. 145).

Mead nunca abandonou seus temas prediletos e sempre fazia comparagoes
com a sociedade norte-americana. Em um livro péstumo, Aspectos do Presente,
Rhoda Metraux reuniu artigos escritos por ela entre 1969 e 1978, que ainda dis-
cutem casamento e divorcio, mulher atual, tabus, festas, criminalidade e pena
de morte (que considera atentado contra os direitos humanos). Fala também
de perigos ecoldgicos, do ar, da 4gua; em desarmamento; tem planos para a
assisténcia social e analisa unidades familiares formadas apenas por mulher e
filhos. Como reformular a familia? Este tema perpassa o livro todo, assim como
a preocupacao com a educacdo das criancas, area em que realizou experiéncias e
sobre a qual muito falou e discutiu, influenciando centenas de outras mulheres.
Mead era conhecida entre seus alunos como “Mae Terra”. Seus interesses eram
pessoais, feministas e exploratérios, e ela os expressou em iniUmeras obras que
a tornaram muito popular e influente internacionalmente.

Outra aluna e protegida de Benedict e Boas foi Zora Neale Hurston (1891-
1960), a quarta mulher desse grupo de antropdlogas educadas em Columbia.
Nessa universidade, sua presenca era quase um milagre, escreve Showalter, pois
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tendo nascido pobre e negra, logo que pode comecou a escrever para revistas
literarias e em seguida foi para Nova lorque com apenas $1,50. Queria se tornar
escritora e, dois anos depois, seu estilo afirmativo e talento peculiar tornaram-na
popular e proporcionaram-lhe visibilidade entre os artistas da Renascenca do
Harlem, onde “ela irreverentemente chamava a si mesma de Rainha dos Nigge-
rati. (SHOWALTER, 2001, p. 148).

A rainha negra ganhou afinal uma bolsa de estudos e acabou em Columbia,
onde estudou o folclore afro-americano no sul dos Estados Unidos e no Caribe.
Ela combinou antropologia e arte, o que lhe deu alguma vantagem, mas ao
mesmo tempo a colocou numa dificil posicdo como observadora-participante.
As tensoes para ela eram ainda maiores, lembra Showalter, na Renascenca do
Harlem, onde a identidade negra e a autonomia estética eram celebradas. Hurston
acabou entrando em “conflito com a dominancia masculina no mundo da arte
e com seus proprios demonios e desejos” (SHOWALTER, 2001, p. 148). A dificul-
dade de obter financiamento — a mesma que a acompanhava desde os primeiros
estudos — continuou vida afora, e talvez esta tenha sido uma das razoes pelas
quais ndo terminou o doutorado. Em sua ficcdo e ensaios, no entanto, Hurston
conservou a liberdade de ser heterodoxa.

Do outro lado do Atlantico, em Paris, em meados dos anos 1920, uma moca
bem comportada caminhava pela cidade indo e vindo da universidade onde es-
tudava filosofia. Em 1926, iniciou anotacoes em cadernos que se tornariam os
Cahiers de jeunesse, de Simone de Beauvoir (1908-1986), escritora, sacerdotisa
das letras francesas, filésofa existencialista, advogada da causa das mulheres,
modelo de comportamento, apreciadora da obra de Mead. Quando os Cahiers
se iniciam, a jovem, proveniente de uma familia burguesa da provincia, tem 18
anos; é Mlle Beauvoir. Nos Cahiers, assiste-se “dia a dia, de pagina em pagina, ao
nascimento, em virtude da metamorfose de Mlle de Beauvoir [...] daquela que os
amigos chamariam o Castor” (LE BON, 2008, p. 36). Quatro anos de anotagoes
sobre esta construcao de si, quatro anos durante os quais se ensaia, se escolhe,
explora oportunidades, recusa limites, é malsucedida, triunfa também e produz
com exclusividade ela mesma. Escreve: “Aceito a grande aventura de ser eu mes-
ma" (LE BON, 2008, p. 36)". A afirmacao engloba o fato de ser mulher, mas nao
se reduz a ele. E quando se chega as ultimas paginas dos Cadernos, em 1930,
encontra-se um outro ser cuja seguranca é surpreendente.

Duas décadas mais tarde, em 1949, apareceu o livro que provocou escan-
dalo e se tornou um marco histérico: O Segundo Sexo. Em suas mil paginas,
ela aglutinava reivindicagdes que ha séculos faziam as mulheres isoladamente,
reunia movimentos de ideias reprimidos com rapidez, combates quase esque-
cidos, tentativas heroicas de mulheres e lhes deu uma voz Unica, fundadora e
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uma frase lapidar: “Nao nascemos mulher. Tornamo-nos mulher”. Ficava, a partir
de entao, completamente rompido o elo com o naturalismo, até entao inerente
nas formulacbes sobre o corpo das mulheres e dos homens. Era também uma
primeira critica literaria feminista, pois examinava e relia os mitos em relagcdo
as mulheres. O livro ndo se filiava a nenhum movimento ou vaga feminista. Sua
publicacdo precedeu em 20 anos a segunda leva do Movimento de Libertacdo
das Mulheres na Franca e em dez anos o aparecimento do livro de Betty Friedan
nos Estados Unidos onde, mais tarde, nos anos 1970, Beauvoir foi severamente
criticada, enquanto as correntes universitarias dos 1980 tentaram sua “reabili-
tacdo”, que na América continuou nos anos 1990. Apesar de todas as criticas,
o livro, fundado em teoria igualitaria e universalista, teve e tem um impacto
formidavel na cultura.

Exatamente no que nos interessa, assinalamos anteriormente que as antro-
poélogas americanas haviam mostrado que o corpo nao é sempre o0 mesmo, mas
é marcado pela cultura. Beauvoir colocou no centro dos estudos a diferenciacao
entre sexo (biolégico) e género (sociocultural), que se tornou preocupacao de
centenas de mulheres e tedricas nos ultimos 50 anos, até ser deslocado por ou-
tros questionamentos na atualidade. Pode-se fazer eco a Elisabeth Badinter em
seu discurso quando do sepultamento de Beauvoir: “Mulheres, vocés Ihe devem
tanto!” (BADINTER, 2008, p. 54).

Em Paris, antes da Segunda Guerra ou desses embates feministas, durante
as primeiras décadas do século XX, algumas artistas gravitaram em torno do
grupo surrealista. Vinham de diversas regides, haviam estudado arte e foram
atraidas pela abertura das propostas daquele grupo. André Breton, um dos fun-
dadores, no segundo manifesto fala da guerra que se aproxima, inscrevendo,
assim, o movimento na histéria de seu tempo, buscando responder a crise de
civilizacdo. Preconizava a superagao de dicotomias, recusava as classificagoes
do pensamento dualista, e defendia a volta a unidade de percepcao e da repre-
sentacdo para reconciliar interior e exterior, o objetivo e o subjetivo (MORAES,
2002, p. 63). “Ao afirmar a proeminéncia do corpo do desejo sobre o corpo
natural, o surrealismo colocava em cena imagens nas quais os diversos membros
e érgaos tornavam-se intercambidveis, multiplicavam-se ou eram sumariamente
suprimidos” (MORAES, 2002, p. 69).

O corpo fragmentado ou ausente des-realiza a forma humana, recusa fixa-
-la de modo estavel. Resta o principio de mutacao permanente, de metamorfose
constante, derivada de Lautréamont, que Bachelard estudou, mostrando que
na obra daquele autor uma forma cria outra, de um movimento surge outro,
pois é “o excesso do querer-viver que deforma os seres e que determina as me-
tamorfoses” (BACHELARD, 1995, p. 12). Aimaginacdo como dinamismo criador
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é a rejeicdo da tirania da forma fixa que parece se oferecer a percepcdo. As
imagens dinamicas nao s6 formam, mas, sobretudo, deformam, transformam,
ampliam e aprofundam a chamada realidade. E a imaginacao, o poder maior
da natureza humana, que nao so inventa coisas, mas, principalmente, inventa
caminhos novos (BACHELARD, 1960). O movimento dos surrealistas era dos
mais radicais a época; era também antieuropeu, antirracista, anti-imperialista;
criticava o mito do progresso, desconfiava da tecnologia ao mesmo tempo que
propunha esquadrinhar o inconsciente; amava a natureza selvagem e simpatizava
com outras culturas. Por tudo isso, foi um movimento atraente para as artistas,
lembra Chadwich (1997).

As artistas aqui destacadas, Varo, Carrington e Cahun, eram como outras,
Fini, Sage e Tanning, Mansur, quase uma geracao mais nova do que os fundadores
do movimento e todas elas atingiram maturidade artistica depois de deixar o
circulo dos surrealistas, indo para outros locais. Durante a guerra, Varo, espanhola
que vivia na Franca, seguiu com um grupo de amigos para Marselha e de |4 para
o México, depois de ter passado por campos de prisioneiros para estrangeiros na
Franca. Carrington, por causa do avango dos nazistas, fugiu pela Espanha e de
14, depois de grandes percalcos e aventura rocambolesca, chega a Nova lorque
de onde seguiu também para o México. Cahun voltou para as ilhas Jersey e foi
aprisionada pelos nazistas, ja no final do conflito, devido as suas ligacdes com
a Resisténcia. Por meio da arte, essas mulheres repensaram o corpo e criaram
universos originais e desconhecidos. Reivindicaram a posicao de sujeito e um
espaco proprio que se distancia do atribuido as mulheres, até mesmo pelos
homens do movimento surrealista; elas tracaram outros retratos de mulheres.

Remedios Varo (1908-1963) buscou sempre liberdade e manteve uma
perene aspiracdo ao conhecimento. Combinou ciéncia e filosofias tradicionais,
musica e alquimia em uma obra poética e narrativa. Em seu trabalho, ndo ha
dualismo de imagem e conceito. Recria e converte em matéria visivel o onirico,
ou a arquitetura medieval em atmosfera de alquimia ou feiticaria. Diz Luis Martin
Lozano (2000), grande especialista em sua obra, que ela tem “um pé na tradigao,
e outro, na experimentacdo, pois seus quadros sao como enigmaticas perguntas
gue nao tém respostas especificas”. Foi grande a abrangéncia de seus temas,
indo da teoria da gravidade até a relatividade; do misticismo ao zen; da alquimia
a cozinha; da costura aos cendrios e costumes de teatro.

Retrata mulheres viajando em embarcacdes estranhas para buscar as fontes
da vida, ou alimentando a Lua com papinha de estrelas — feita por meio de um
aparato de metal, extremidade longa para se aproximar das estrelas que por ali
penetram — que sao passadas para uma maquina de moer carne de onde saem
como papa com a qual mulher séria e meio triste alimenta o brilho da Lua. Suas
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mulheres podem ser chamadas a outros planos de existéncia; as naturezas mortas
tém vida ou ressuscitam; as nuvens giram sem parar e as mulheres estaticas tém
pés e bracos de cadeiras no lugar dos seus. “Sua obra é cheia de personagens
que se parecem com ela, porém sao abstratos, metaféricos, irénicos. Colocados
em situacdes muito diversas [...] se convertem em réplicas da prépria artista”
(KAPLAN, 1988, p. 147). E Varo explorou as metamorfoses, a mudanca, a tensao
dindmica entre o tema do relato e a maneira invariavel e metédica de representa-
-lo (KAPLAN, 1998, p. 147).

Varo pintou muito e escreveu outro tanto, mas fez somente uma escultura
acompanhada por um livreto: De Homo Rodans (1959), uma de uma série de
reinterpretacdes pseudocientificas de diferentes ramos da ciéncia. As motivagoes
eram sérias, mas o veiculo era o humor (KAPLAN, 1998, p. 141). Fingindo ser um
antropélogo alemao, cujo pseuddnimo era Halikcio Von Fuhrangschmidt, propds
alternativas para a teoria da evolucdo de Darwin, baseadas em inacreditaveis
“descobertas”. A chave para as descobertas havia sido encontrada no Multimirto
ritmico - ficticia colecdo de poemas datados de 2300 a.C., de autoria anénima. O
livreto foi escrito em espanhol com citacoes latinas de “um latim inventado que
nem eu mesma entendo” (KAPLAN, 1998, p. 142), e dirigido a comunidade cienti-
fica dos antropélogos e arquedlogos. Entre as novidades estava uma tese sobre a
origem do “primeiro guarda-chuva”, evolucao do bastao, cujos restos haviam sido
encontrados em escavacoes na Mesopotamia, varios estratos abaixo de tabletas
de argila com inscricées cuneiformes. E por ai segue o irreverente e hilario texto.

A escultura é de uma figura pequena formada por ossos de frango e pato
e raspas de pescado, unidos por arame e “identifica o Homo Rodans como um
humandide com cabeca pescoco e espinha dorsal, e cujo torso termina em uma
Unica roda grande radiada (KAPLAN, 1998, p. 144)”. No texto que acompanha,
estd explicado que ele é o predecessor do Homo Sapiens e que ndo se move
ereto, mas sim erguido pela sua roda. A figura tem feig¢des faciais nitidas, cap-
tadas com os parcos recursos empregados e, embora pequeno de tamanho,
sua presenca, destaca Kaplan, é surpreendente. Ele é apresentado como o elo
perdido, do mesmo modo que o guarda-chuva. A autora termina expressando
a esperanca de que antropologia e arqueologia “se harmonizassem com essas
fontes como forma de vencer sua tendéncia para o endurecimento que a cada
dia adquiria mais prestigio: musculos duros, carater inflexivel...etc.” (KAPLAN,
1998). O tom é sarcastico, irdnico, mas ha um qué de verdade no que diz, pois
parece que Varo entendia que faltava a ciéncia certa suavidade e humanizacao,
gue poderiam ser trazidas pela poesia e pelas artes.
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REMEDIOS VARO

DE HOMO RODANS

Hatlikcio von Fuhrangschmidt

CALLI-NOVA
MEXICO 1970

Leonora Carrington(1917- ), outra exilada no México, ai reencontrou Varo
e as duas se tornaram muito amigas, compartilhando os estudos e as artes,
visuais ou literarias, e a busca por conhecimento. Um tema importante, para as
duas amigas, era o da autobiografia e autorrepresentacdo feminina. Contar e
recontar a mesma histéria se tornou para Carrington metodologia de liberacéo.
Sua arte espelha a busca de si, por intermédio de metamorfoses, rumo a um ser
independente. Cottenet-Hage mostra que ela, tal qual Varo, rejeitou as nocoes
de corpo da mulher na arte ocidental, assim como no surrealismo. As obras de
Carrington apresentam “corpos ausentes”; ndo ha nus de mulheres jovens, nem
de homens, o que é resposta subversiva as representacoes surrealistas do corpo
da mulher, e ela ndo detalha imagens femininas corporais em suas histérias
(COTTENET-HAGE, 1993, p. 77). Basta lembrar A debutante, na qual a hiena é
mais bem descrita — tem rosto e cheiro — do que a moca que substitui no baile,
em um conto em torno de nocdes de dentro e fora, superficies e fronteiras e
indagagoes a respeito de identidades.

A auséncia de tragos sexuais codificados em seus quadros foi notado e assi-
nalado por criticos e, para alguns, essa auséncia simplesmente revela a ansiedade
entre si mesma e o outro. Por outro lado, pode-se pensar que assinalam a busca
por outros corpos vestindo outras roupagens, que se parecem, muitas vezes,
com roupas da Renascenca do que com a nudez. Assinalam, também, outras
mentes, outras ideias e outras integracbes ao meio ambiente. Na obra, a nudez
flagrante, de homens e mulheres, e a vulnerabilidade sexual sdo substituidas
por formas hibridas, grotescas, de animais, ou pela reapropriacdo de corpos
humanos envelhecidos ou deformados.

A importancia de definir superficies, o medo de invasao, de quebra, de perda, o desejo
de penetracdo, fusdo, sdo modos diferentes do questionamento ontolégico central em
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relacdo ao lugar do sujeito no espago. A transformacado do sujeito no curso do tempo
estd refletida em muitas representacdes do corpo da mulher envelhecido ou enfermo.
(COTTENET-HAGE, 1993, p. 82).

Em The Hearing Trumpet (A trompa acustica), a narradora se recorda de
que, certa feita, um de seus jovens pretendentes havia cacoado dela por ler
contos de fada na “sua idade”. “Qu'est-ce que |’ age, apres tout?” (O que é a
idade no fim das contas?) ela pergunta retoricamente e responde: “Algo que
vocé nao entende, meu amor”. O passar do tempo perturba todos, mas “esta
mais visivel e tangivelmente inscrito na biologia feminina” (Idem, 83), dai a ur-
géncia com que esse tema se impode aos textos e representacdes das mulheres.
A personagem principal deste delicioso livro de Carrrington é Marian Leatherby,
uma elegante dama de 99 anos, cuja estrutura foi retorcida pelo reumatismo, e
que ndo se parece nem um pouco com uma boa velhinha. Ela ndo tem dentes
e ndo pode usar dentadura, mas este fato ndo a perturba muito, porque, como
diz, ndo tem ninguém para morder, sugerindo

[...] como é comum em Carrignton, um substrato violento sempre pronto a irromper.
Mas pode também sugerir que com a idade, ndo ha mais necessidade de “devorar” o
mundo externo; a plenitude interna foi alcancada. Se assim for, tanto o medo de um
vacuo interior quanto o da penetracao foram aplacados (Idem).

4

A personagem central tem uma amiga, Carmela, cuja descricao mal esconde
a amiga da autora, Remedios Varo, e é ela que da de presente para Marian, logo
nas primeiras paginas, a trompa acustica: “Quando Carmela me presenteou com
uma trompa acustica ela pode ter antecipado alguma das conseqiiéncias. Carmela
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nao é o que eu chamaria de maliciosa, ela simplesmente tem um curioso senso
de humor” (CARRINGTON, 1996, p. 3). Com a ajuda desse instrumento, logo ela
descobre que tem percepcao extrassensorial. Colocada pelo filho em um asilo,
logo as coisas se complicam. Carrington estd também reescrevendo a histéria
humana o que, segundo Cottege-Hedge, mostra que ela se moveu da angustiante
percepcao da fragilidade do corpo e do si mesmo para uma alegre afirmacao das
possibilidades de regeneracdo através da escrita mitica.

A narrativa é uma versao surreal do mito do Graal. Na verdade, conta quatro
diferentes versdes da busca pelo Graal, que eventualmente interferem umas nas
outras. A narrativa é também uma busca por regras de bem-viver e ao mesmo
tempo uma engracada e cdustica parodia a algumas propostas alternativas que
existiam entdo. No conto, velhas “tolas”, com muita imaginacdo e amplo senso
de brincadeiras, estdo juntas em uma instituicdo para idosos, deixadas ali por
parentes que queriam se ver livres do fardo. Mas a protagonista descobre que
foram colocadas ali para dar lugar a uma nova era, marcada pelo espirito da
irmandade e da mudanca como principio existencial. Elas se revoltam e um dos
efeitos dessa luta é a reversao dos polos da terra.

Porém, para obterem uma verdadeira renovacao, as mulheres velhas devem
descer até as entranhas da terra e se submeter a um julgamento: pular em um
caldeirdo que contém uma sopa fervente de cenouras e cebolas e contribuir com
um pedaco de sua carne para o caldo que seu duplo sem idade esta preparando.

A sopa é eufemismo para uma versdo muito cOmica e feminista das aguas lustrais de
um novo nascimento. Depois do banho for¢cado, as mulheres sdo reunidas com seus
egos previamente desmontados; elas de novo estdo plenas e completas, infusas com
uma nova energia (CARRINGTON, 1996, p. 86).

A protagonista comenta: “Nunca antes eu experimentara a alegria da dan-
¢a ritmica, mesmo nos dias do foxtrot nos bragos de algum jovem elegivel. Nés
pareciamos inspiradas por algum poder maravilhoso, que despejava energia em
nossas carcacas decrépitas” (CARRINGTON, 1996, p. 177). Uma vez reunido ao ego
renovado, o corpo torna-se ponto de cruzamento de forcas césmicas. A reorgani-
zacgao do corpo da mulher se realiza, mas somente gracas ao mergulho nos mitos,
o que pode ser considerado um deslocamento da histéria para esferas imaginarias,
acompanhado pela quase total auséncia de areas da experiéncia feminina, como o
parto ou experiéncias sexuais. Mas, de qualquer modo, Carrington “se move rumo
a uma reconstrucao de um mundo no qual a mulher toma conta de si mesma e
se abre para trocas com o mundo externo”, conclui Cottenet-Hage.
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Claude Cahun era francesa, poeta, ensaista, romancista, comediante, foté-
grafa, ativista. Escreveu em Confidences au miroir “Eu sou uma outra — sempre
um multiplo — o que quer que seja...a0 menos até a morte”, parafraseando a
famosa frase de Rimbaud. Ela publicou Les Paris sont ouverts, em meio ao debate
de Breton com os comunistas, e foi elogiada por ele. No texto, propoe liberdade
de criacdo ante um compromisso politico que esta sempre submetido a interpre-
tacoes e ao devir dos tempos. Defende a liberdade da poesia por considera-la
fundamento do seu poder, e por acreditar que a poesia serd mais livre quanto
mais estiver afastada de toda mensagem explicita, politica ou social. Nao se
pense, porém, que ela ndo era engajada politicamente, ao contrario, foi sempre
adversa a classe dominante e aos que a servem e também a toda imposicao, a
toda restricdo interna ou externa. Entendia a literatura como a arte de rebeldia.
Para ela o sexo [género] se elegia como se elege a lingua ou o vestuario, tudo
pertence ao dominio das aparéncias (BALLESTIN, 1997, p. 331-334).

Hoje é mais lembrada por suas fotografias, autorretratos com os quais
criou uma galeria de metamorfoses que ela mesma protagoniza. Seus estudos
se relacionam com alguns dos nossos contemporaneos, que revisam identidades
e 0 que se denominou no passado perversidade.

Quando ela se coloca diante da camara, seu corpo ndo é exposto como objeto de desejo.
A maioria de suas fotografias sdo autorretratos e quando a artista aparece sem roupa, o
faz sempre ocultando aquelas zonas tradicionalmente realcadas nos retratos de mulheres.
Suas figuras ndo abrasam nem a voluptuosidade nem o erotismo nos termos habituais
e nos praticados por seus contemporaneos. (BALLESTIN, 1997, p. 335).

O Unico desses autorretratos que exibiu em vida se intitula Frontiére Humaine
e, segundo Conley, esta relacionado com os esquetes breves intitulados “Heroines”,
que escreveu para o Le Mercure de France e Le Journal Littéraire. Os textos sao
formados por didlogos de mulheres famosas, de Eva a Helena e Safo, de Penélope,
Salomé a Judite, seguindo uma tradicdo que vem de Ovidio em Heroides. Este
autor tracou cartas ficcionais escritas por mulheres mitolégicas ou famosas para
amantes famosos que as haviam abandonado. Claro que aqui Eva nao aparece e,
embora algumas figuras coincidam, a lista ndo é a mesma, e Cahun, ao contrario
de Ovidio, ndo reforca os mitos que envolvem as personagens, ao contrario, tenta
apaga-los assim como apaga todo traco de passividade. Pretende dessacraliza-
-las, tornando-as humanas, e ao mesmo tempo sugere que a humanidade nao é
heroica (CONLEY, 2004, p. 2). E como se estivesse perguntando: se elas todas pu-
dessem ser desclassificadas como icones de pecadora, beleza, nobreza, paciéncia,
génio tragico e serem vistas de modo novo, como humanas, o que seria isso? Em
seu autorretrato, Frontiére Humaine, cinco anos posterior aos esbocos daquelas
mulheres, continua o mesmo questionamento. E a resposta que apresenta é que
humano é uma categoria sempre aberta. Conley considera que este autorretrato de
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Cahun antecipa pesquisas atuais sobre sexualidade, como as de Judith Butler, assim
como antecipa o famoso texto de Riviere Womanliness as Masquerade, de 1929.

Em Frontiére Humaine, a cabeca que se observa apresenta distorcdo anamoér-
fica e uma aura fantasmatica. A cabega é distorcida pela camara de modo que o
cranio se torna alongado e as curvas sao exageradas, exagero que se acentua pelo
fato de a cabeca estar raspada. A identidade sexual do modelo é colocada em
questao; o efeito é desestabilizador porque ao mesmo tempo que parece ser uma
simples foto, claramente nédo é. Esta fotografia é, ao mesmo tempo, documenta-
rio, simples foto e foto manipulada por meio de um estilo fotografico. A figura
retratada decididamente é incomum, estranha, dificil de determinar se animada
ou inanimada, se homem ou mulher (CONLEY, 2004, p. 5) e o pano preto colocado
sobre o peito achata o tronco e realga ainda mais a cabeca raspada tridimensional.

A vulnerabilidade da figura deriva da qualidade anamérfica do cranio
alongado; é grotesco no sentido de hibrido e assombrado pela morte, por ou-
tros mundos (CONLEY, 2004, p.5). A énfase na cabeca parece tornar a figura
masculina, devido a tradicionais associacbes, mas a qualidade tactil se opde a
qualquer tendéncia cartesiana para a sublimacao, e a corporeidade tende a ser
feminina; mas ndo ha solucao possivel, pois aqui como em outros tantos de
seus autorretratos, ha sobreposicdo de tracos femininos e masculinos. As com-
plexidades da identidade lésbica de Cahun se expressam por meio das estraté-
gias que empregou tanto na “mascarada” visual quanto na textual. O projeto
levado a cabo ha 70 anos é muito contemporaneo, pois Cahun perseguiu uma
investigacdo da condicdo humana em suas fronteiras. O que é o humano, como
o ser humano sabe quem e o que ele é? Sdo as questdes que, segundo Conley,
nortearam a vida da artista.

As artistas Varo, Carrington e Cahun repensaram e remodelaram as noc¢oes
de mulher, homem e vida, dando-lhes outras conotacbes e construgoes; refizeram
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o mundo e os que o habitam em fundo e forma. Nos trés casos, e de diferentes
maneiras, a identidade é polimorfa, cambiante, n6made. As antropélogas, antes
das obras classicas de Foucault, foram as primeiras a demonstrar que o corpo nao
é imposicao imutavel, mas algo trabalhado por injuncdes socioculturais. O tra-
balho das culturalistas foi criticado teoricamente por seu relativismo exagerado.
Simone de Beauvoir foi criticada por detalhes de sua vida e por falhas tedricas, e
a obra das artistas permaneceu no limbo durante alguns anos, fora dos canones
oficiais. Nao importa, a recuperacdo de umas e outras nas Ultimas décadas nos
legou trabalhos consistentes e um rico material para refletirmos sobre o que é
o corpo e a alma das mulheres e dos homens e sobre nossa vida no planeta no
momento em que nocdes de rede, codependéncia e ética de sustentabilidade
se impoem dentro de um quadro de igualitarismo biocentrado, elagdo entre as
espécies e importancia de perspectivas situadas e responsaveis.

Abstract: This text examines the portrays of
women produced by the Great Art, visual
and literary, of the nineteenth century that
formulated ideals about woman’s bodies
and minds and prescribed certain behaviors.
The new conditions in the world of indus-
trialism brought with then certain forms of
self identification and justification that the
Modernists inherited. All in all a woman'’s
‘nature’ was constructed. At the beginning
of the twentieth century, American women
anthropologists, a French writer and artists
from several regions undermined this con-
cept of an immutable feminine body and
introduced new questions and multiple
subjectivities and ways of being.

Keywords: body,; gender; portraits.

Recebido para publicacdo em marco de 2009.
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