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Resumo

Identidades metamorfoseadas. Uma perspectiva de Cindy Sherman

A presente dissertacdo, intitulada “ldentidades metamorfoseadas. Uma perspectiva de
Cindy Sherman”, pretende interpretar a obra de Cindy Sherman como um mecanismo de
desconcertacdo social, isto é, de desconstrucdo dos estereotipos e dos modos prevalecentes
de representacdo. A partir da descricdo e da analise hermenéutica da obra da artista,
nomeadamente das séries fotograficas, desde A Cindy Book (1964-1975) até aos Clowns
(2003-2004), e em didlogo com alguns dos seus criticos e intérpretes, sustentaremos que 0s
seus trabalhos visam a experiéncia humana em geral, através da construcdo de identidades
metamorfoseadas. Com vista a suportar esta interpretacdo da obra de Cindy Sherman,
propde 0 nosso estudo uma analise detida dos processos de problematizacdo dos
esteredtipos sociais, da envolvéncia social do espectacular, da identidade pessoal, do
feminino e do queer. Conclui 0 nosso estudo com a consideracdo do interesse da obra
Cindy Sherman para a compreensdo da figura do “outro” no pensamento estético

contemporaneo.

Palavras-chave: Cindy Sherman, fotografia, subversdo, corpo, auto-retrato, estere6tipo,

identidade, feminino, queer, «o outro».



Abstract

Metamorphosed identities. Cindy Sherman’s perspective

This essay, named “Metamorphosed identities. Cindy Sherman’s perspective”, aims to
interprete Cindy Sherman’s work as a social disconcerting mechanism, this is to say, the
disconsctrution of the stereotypes and the ways they are represented. From the description
and the hermeneutic analysis of the artist’s work, namely the photographic series, from A
Cindy Book (1964-1975) to Clowns (2003-2004), and taking into account some of her
critics and reviewers, we will support the idea that her work aimed human experience in
general, through the construction of metamorphosed identities. To support this
interpretation of her work, our essay is based on the detailed analysis of the social
stereotypes problematical processes, of the social implication in the spectacular, of the
personal identity, of the feminine and of the queer. Our essay draws the conclusion that
Cindy Sherman’s work contributes to the understanding of the “other’s” image in the
contemporaneous aesthetic throught.

Keywords: Cindy Sherman, photography, subversion, body, self-portrait, stereotype,

identity, feminine, queer, «the other».



Agradecimentos

Os meus sinceros agradecimentos ao Professor Doutor Jorge Croce Rivera, cujos
ensinamentos e orientacdo constituiram um apoio imprescindivel para o desenvolvimento
da presente dissertacao, e ao Professor Doutor José Manuel Martins, pela sua co-orientacéo

e disponibilidade em responder a todas as minhas questdes e solicitacdes.

Uma palavra de consideracdo a Professora Doutora Fernanda Henriques, pela sua
disponibilidade e preciosas orientacdes e sugestdes, sobretudo no inicio, aquando de todas

as duvidas sobre a orientacdo a dar ao presente estudo.

Os meus agradecimentos a Ana Hilario, Catarina Carvalheiras, Emilia Polaco, Florence
Pinto, Helena Félix, Idalina Barras e Tiago Rocha Vaz pela sua preciosa ajuda nas

traducdes para a lingua portuguesa.
A Fatima Alegria, pelo incentivo e encorajamento.

Ao Antonio Luis Casaca, por quem tudo comecou, pelo seu apoio incondicional.



Indice

RESUIMO ettt ettt et e e s bt e e s bt e sttt e ab e e sab e e sabeesabeeesabeesabeesabeesaneeenaraes seens 3
N 013 1 (o RSP TROTR 4
AGIA0ECIMENTOS. ...ttt ettt ettt b et sb bt b e bt e b e et et ene e bt besbe s e e e s eseeneene 5
INAICE 0B IMAYENS .....eoveveeeceeeee et 7
CONSIAEIAGOES PIAVIAS........eveuiieieietiteieriete ettt ettt ettt bbbttt sttt nene 9
Capitulo 1. Vida e obra de Cindy Sherman...........ccveveiiieeiececeeeceee ettt 35
Capitulo 2. Reproducdes, corpo, auto-retrato e identidade ..........cceeveerereneneneieresesereene 71
Capitulo 3. Queer e feminino em Cindy SNEIMAN ..........ccceeeeiiiieciceceeece e 93

Capitulo 4. A ironia e a abjecgdo no processo construgdo/desconstrucdo e a figura do

espectador em Cindy ShErmMan .........cccvvii e e 122
CONSIAEraCOES TINAIS.....eceerriirieieiteieeere sttt ettt e st e s be e s e beebe e s e besree s e steeseenseseas 135
Referéncias BiDHOGIATICAS ........ccveiviiieiececeee ettt s sre s 144
OULTAS RETEIENCIAS ....eveeeieieiieieseste ettt sttt st sttt sb et et ne e 154

CréditoS FOLOGIATICOS .....viiviiuieiiiti ettt ettt st sa et e ra b e sreera e besteereenaensens 157



Indice de Imagens

Imagem 1. Martha Wilson Posturing: Drag, 1972.........uuiiieiieieiiiiieeee e eeccrteee e e ecvtree e e e e e e e nnraaee s 16
Imagem 2. Untitled #466, 2008.........coeeeeeeiciiiiiieeeeeciireeee e e e eeeerre e e e e e e e sentreeeeeessssbasaeeeeeesesssrasaeaaeean 33
Imagem 3. Untitled #468, 2008.........cceeeieeiiiiiieiee ettt e e e eeeerre e e e e e e e sebreeeeeessssbsaaeeeeeesesansraaaeaaeeas 33
Imagem 4. Untitled #469, 2008.........coeeeeeeiiiiiiiiee e eciirtee e e e eeerrrere e e e e esebreeeeeeesssstsraeeeeesesassraaaeeaeeas 33
Imagem 5. Untitled #475, 2008.........ueeee i eiciiiiiee e ettt e e e e e eeeare e e e e e e e s btaaeesesssssssteeeeaeeesassresaeaaesas 33

Imagem 6. Cindy Sherman, Untitled, 2010. Vista da instalacdo, Spriith Magers Londres, janeiro de

2011. Fotografia: Stephen White. Imagem cortesia de Sprith Magers Berlim Londres. ................ 34
IMAgemM 7. UNTIHIEA A, 1975 ...ttt e e et e e e et e e e e bte e e e eatae e e e atee e e sabaee e enbaeeeennees 37
IMagem 8. UNLItIEA D, 1975 ...ttt e ste e e e ete e e e e tte e e e e bae e s entae e e enteeeeenbaeeeennees 37
Imagem 9. A Play of SEIVES — ACE 1 -3, 1976.....uuueiiciieee ettt ettt e e e etae e e s eatee e s s svaaeeenes 38
Imagem 10. A Play of SeIVes — ACE 2- 1, 1976 .....ooiierieieiciieee ettt e e re e e e etae e e senaaeeeenes 39
Imagem 11. Untitled Film Still #10, 1978 ......ccccviiiieiee ettt e e e tre e e e eraa e e e ssvaaeeeenes 42
Imagem 12. Untitled Film Still #21, 1978 .....cco oottt e e e te e e e eaa e e e s sataeeeeaes 42
Imagem 13. Untitled Film Still #9, 1979 .....uoiii ettt e e s rte e e s ta e e e s enaaee e eaes 43
Imagem 14. Untitled Film Still #43, 1979 .....ooo ettt e e srte e e s e aae e e s aaee e eans 43
Imagem 15. Untitled #93, 198 1L... ..ottt ettt e e et e e e tte e e s s rate e e e eataee e sentaeeessaneeennes 45
Imagem 16. Untitled Film Still #7, 1979 ... ..ottt et e e etee e e s eate e e e e aaae e e 48
Imagem 17. Untitled Film Still #48, 1979 ......oo oottt e e e tae e e s rate e e e snteee e 48
Imagem 18. Untitled Film Still #24, 1978 .......oo oottt e e aree e 49
Imagem 19. Untitled Film Still #25, 1978 ......ccccuieiiiieee ettt ettt e e e e rate e e s e bae e e s earaeeeeanes 49
Imagem 20. Untitled Film Still #57, 1980 ......ccccviiiiiiieee ettt ettt e e e stre e e este e e s e rte e e s sbaaeeeanes 50
Imagem 21. Untitled Film Still #58, 1980 ........ccveiiiiiiiee ettt e etre e e eetae e e errte e e e sraaeeenes 50
Imagem 22. Untitled Film Still #59, 1980 .......ccccuviiiiiiiee ettt e e e cire e e e ette e e s eatae e e seneaeeeenes 51
Imagem 23. Untitled Film Still #14, 1978 ......cco ittt te e e e saae e e s eraaee e eaes 52
Imagem 24. Untitled Film Still #65, 1980 .......cccciueiiiiiiie ettt e eeree e eetre e e srate e e e eaaee e sentaeeeenns 52



Imagem 25.
Imagem 26.
Imagem 27.
Imagem 28.
Imagem 29.
Imagem 30.
Imagem 31.
Imagem 32.
Imagem 33.
Imagem 34.
Imagem 35.
Imagem 36.
Imagem 37.
Imagem 38.
Imagem 39.
Imagem 40.
Imagem 41.
Imagem 42.
Imagem 43.
Imagem 44.
Imagem 45.
Imagem 46.
Imagem 47.
Imagem 48.
Imagem 49.
Imagem 50.

Imagem 51.

Untitled Film Still #6, 1977 ..c..eoiiieeeieee ettt et et 53
UNTILIEd H#72, 1980......ei ettt ettt ettt ettt sttt st st s be s be e beesbeenbeesbeens 55
UNtitled H#76, 1980.......ciiiiieiieeeiee ettt ettt sttt e e st b e sb e s nee e sareesneeeanes 55
Untitled #66, 1980.......ccuiiieiiierieeeiieerie et ree ettt e s e s bee e st e sbe e sbe e e snee e sareesneeeanes 56
UNtitled #70, 1980.......uiiiiieiiieeiee ettt ettt et st e st e bt e e st e sbe e sbeeesnee e sareesneeenee 56
UNtitled #74, 1980.......uiiieieiieeeiee ettt ettt ettt s e e sbee e sab e sbe e sbe e e sneeesabeeeneeennee 57
Untitled H#102, 198L......coiieiieeeiieerie ettt ettt st e st e st sbe e e sare e s b e e sneeenee 59
UNtitled H#116, 1982......ciiiieiiiieiite ettt sttt et e sbe e s ree e sabe e sabeesbeeesaeeesreeeane 59
Untitled #276, 1993.....c ittt st 61
Untitled #282, 1993.....c ettt sanes 61
Untitled #224, 1990......cc.uii ettt ettt snee e sanes 65
Untitled #216, 1989......cceiiiiieeiieeiee ettt ettt e b e s b e sae e sanes 66
Untitled #228, 1993...... ettt ettt sbe e e san e sans 66
Untitled #4110, 2003......c..ueeiieeiieeeiee ettt ettt e et e s e e e e e sar e e sareesbee e sareesanes 69
Untitled HA14, 2003......c..eoiiieeieeeiee ettt ettt e e st e sb e e saee e sar e e s beesenee e sareesanes 69
Untitled Film Still #2, 1977 ....oo oottt e 75
Untitled Film Still #13, 1978 ..ottt st st et 75
Untitled Film Still #56, 1980 ......c.utiiiieiieeiiet ettt ettt s 76
Untitled #375, 1976-2000 ......ccocoureiieeniieenieeeiieenreesreessieeesateesreessneessreeesareesreeesneeennee 80
Untitled #365, 1976-2000 .......ccccueeriiieriiieeiieenieeeiee et e steesreeesreeesareesareessreeessseesareesnne 80
UNtitled #96, 198 1L......ueiiiiieieeeiie ettt ettt ettt et e e s b e bt e e sabe e sbe e e neeeaee 87
Untitled #225, 1990.... ..ottt ettt et et e b e e 90
Untitled #138, 1984......co ettt sttt ettt e s bt e e sabe e sare e sreeesaaeesreeeaee 94
Untitled As Marilyn Monroe, 1982 ........cccceviiiiiieiiiieee ettt sie e svee e e e 106
UNtitled #263, 1992.....co ittt ettt et s aae e s e e nee e 113
Untitled #205, 1989.....cccuiiiiiieieeeiee ettt ettt et st sbe e b e e snee e 121
Untitled H#316, 1995.....co ettt ettt et ettt e s b e sbe e e sare e 123



Consideragoes Prévias

Consideracdes Prévias

Os fendmenos e as transformacbes ao nivel intelectual, social, politico, econémico,
tecnoldgico e cientifico que marcaram o Século XX, conduziram a necessidade de repensar
varios aspectos da vida humana e, com isto, a uma re-leitura e re-visdo de uma série de
verdades tidas como inquestionaveis. A arte, que desde sempre exerceu influéncia, quer na
formacéo e estruturacdo de atitudes, quer na formatacdo do olhar sobre a realidade, veio a
assumir no Século XX um decisivo papel, ndo s6 como expressdo do panorama donde

emergiu, como seu intérprete e difusor sob as mais diversas perspectivas.

Uma nova forma de pensar o mundo materializa-se nas diferentes producgdes artisticas,
condicionadas pelo binémio produgdo-consumo e desenvolvimento dos meios de
comunicacdo, associado, necessariamente, ao cientifico e tecnoldgico. Regista-se uma
mudanca no campo da arte, denotando-se a adopc¢do de novos métodos e materiais por
parte dos artistas. A exemplo de séculos anteriores, a friccdo entre uma vertente mais
conceptual e uma mais experimental operou uma transformagdo no dominio das chamadas
Belas Artes — seja ao nivel conceptual, como as inovacgdes de Picasso, Matisse e Duchamp
que assentaram na formulacdo de novas ideias, seja na proposicdo de novas
experimentacdes visuais, como as de Mondrian, Kadinsky e Pollock, seja, na exploragéo de

novas tecnologias, como a fotografia, o cinema e o video.

Recapitulado o transito do Século XIX para o Século XX, as transformagfes sociais e
econdmicas sofridas pela burguesia do Século XIX, e que resultaram numa mudanca de
consciéncias, juntamente com o desenvolvimento conjunto da industria, técnica e ciéncia,
que, por sua vez, obrigou a uma ordem econdmica mais racional, despoletaram novas
formas de representar a realidade e as suas relacdes. Emerge uma nova atitude face a
realidade, uma valorizacdo dos valores da natureza, impulsionadores de uma maior
exigéncia de objectividade, o que, por seu lado, vai ao encontro da natureza da

representacdo fotogréfica, e conducentes a novas tendéncias na arte.

Esta época é marcada pelo Positivismo, pela exigéncia de um rigor e objectividade na
producéo cientifica e de uma reproducdo exacta da realidade pela obra de arte. Nasce uma
nova tendéncia artistica — o realismo, cuja esséncia parecia assemelhar-se a da fotografia,
uma atitude impessoal perante a realidade e o prevalecimento da objectividade em

detrimento da subjectividade e da imaginacdo, a ela associada. Digamos que se poderia
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estabelecer um paralelo entre estas exigéncias e 0 aparecimento da maquina fotografica. Os

pontos de partida sdo idénticos — “o mundo visivel é o seu Gnico domfnio™*.

Desta feita, no Século XIX, sob mutua influéncia, pintura e fotografia evoluiram por
caminhos paralelos. Evidentemente que, no que concerne a representacao fiel da realidade,
a primeira estd em desvantagem em relacdo a segunda e se, por um lado, a fotografia
libertou os pintores da representacdo mimética da realidade, por outro, para além de lhes
fornecer novas vias, mostra-lhes uma outra forma de olhar e ver a realidade. A fotografia
trouxe novos sentidos e novas realidades a realidade e apontou outros e novos pontos de

vista.

Os precursores do Realismo souberam tirar beneficio dos inegaveis contributos da
fotografia, como por exemplo, o olhar ocasional capaz de aprender (capturar) fracgOes da
realidade e de considerar a espontaneidade. Noutros termos, o aparecimento da fotografia
veio colocar em causa as concepcles tradicionais sobre a representacdo e composicao
pictdricas, obrigando a uma re-visdo dos modos de representar a realidade. No entanto, a
pintura, ndo s6 sofreu, como exerce influéncia sobre a fotografia e, a este respeito,
podemos fazer referéncia as tematicas a serem abordadas, a composicdo e ao

enguadramento da imagem.

Por outro lado, e apesar de ter resultado de uma cooperacdo entre desenvolvimento
cientifico e proclamacdo de novas e diferentes expressdes artisticas, a fotografia ndo ficou
imune a varias discussdes, cujo polo aglutinador respeitava ao facto de saber se a maquina
fotografica deveria ser considera meramente um meio técnico, que mecanicamente
reproduz a realidade, ou se, também, era capaz de comportar e expressar as sensacdes do

artista.

Certamente, a arte de fotografar ndo se fica pelo simples premir o obturador da maquina
fotografica. Ndo podemos esquecer que entre a realidade e a fotografia, melhor, a imagem
fotogréfica, encontra-se o olhar do artista fotégrafo. Também aqui, portanto, objecto
(realidade) e imagem (fotografia) ndo séo idénticos. Ao fotografo cabe a tarefa de ver e
registar a realidade que estd perante si e que os seus olhos capturam, mas, também, a

imagem que pretende criar (e que, portanto, antes de criada, ainda permanece invisivel).

! (Seguimos neste trabalho as normas de referenciagdo bibliografica definidas pela APA (American
Psychological Association)) Freund (1989, p. 81).

10
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E, precisamente, neste sentido que estamos perante um artista, quer antes, quer depois de
fazer disparar a maquina fotogréafica. Antes, porque ndo so é ele que selecciona o objecto e
0 momento que quer captar, como também trata de toda uma série de pormenores, CoOmo o
enquadramento e a questdo da luz, da cor e dos utensilios mais ajustados a criagdo visada.
Depois, porgue é ele que realiza todo o processo quimico necessario para reproducédo da

imagem.

Por conta disto, 0 acto criativo esta associado a um momento de selec¢do por parte do
fotografo, que, na producdo da sua imagem, imobiliza fragmentos de tempo e de vida e,
assim sendo, fotografar ndo significa registar fielmente a realidade, mas fixar-lhe o olhar
subjectivo do fotografo enquanto (também) sujeito.

Se retomarmos a consideracdo da tripla orientacdo da arte no Século XX, conceptual,
experimental e tecnoldgica, importara reconhecer que a fotografia passou a fazer

decisivamente parte do contexto artistico.

Ao longo do Século XX, através da sua crescente circulacdo em jornais, em revistas e na
publicidade, a fotografia torna-se um meio difusor de estere6tipos sociais, passando a deter
um largo controlo sobre o corpo dos individuos. Decerto que desde o inicio da fotografia,
reconhece-se a importancia do seu uso erético, mesmo pornografico, mas se no Século
XIX a divulgacéo das fotografias eroticas era ainda restrita, sempre privada, no Século XX,
através do cinema e da publicidade, as fotografias eroticas tornam-se crescentemente

publicas.

Nesta ordem de ideias, as fotografias de natureza erdtica, ndo so constituem fortes marcos
em termos comportamentais, como sexuais, 0 que nos permite aludir que também a
fotografia desenvolve um controlo, configura e re-configura a conduta humana, em geral,

e, evidentemente, a feminina, em particular.

Em contrapartida, esta acelerada inovacao e transformacdo conduziu a um pluralismo tal,

que se tornaram cada vez mais reduzidas as areas em que se podia inovar.

O final do Século XX assistiu a profundas transformag6es no campo da arte, ao ponto de o
préprio conceito de arte ser colocado em causa. De resto, a transformacéo € a esséncia da
arte contemporénea neste fim de século. Segundo Danto (2006, pp. 3-4), da-se uma
mudanca nas condicdes de producdo das artes visuais, 0 que vai no mesmo sentido da

perspectiva de Belting (2006, p. 8), para quem ocorre uma alteracdo na relacdo entre os

11
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enguadramentos artisticos e 0 objecto. Sendo a arte um eco da sua época historica, 0 seu
discurso s6 faz sentido dentro desse contexto. Alterar o contexto implica alterar o discurso.
Se se registam mudangas, algo tem de ter um fim. Caso contrario, ndo ha lugar para o

novo.

As transformacgdes ocorridas devem-se a uma ruptura com os paradigmas da producgéo
artistica. Ao mesmo tempo que se adoptam novos recursos, como a maquina fotogréfica e
as técnicas da fotografia no Hiper-Realismo, nos finais da decada de 60 e que se prolongou
pela década de 70, emergem novas concepcOes de arte e obra de arte. Numa época em que
ndo existem estilos artisticos dominantes, quase nenhum artista se dedica exclusivamente a
uma forma artistica, pelo que se tornou caracteristico nas suas praticas “a mistura das mais
variadas disciplinas: pintura e fotografia, fotografia e performance, pintura e

escultura...”?.

Atentando ao que é caracteristico na arte dos anos 80, 0 conceito «novo» surge como o
grande denominador comum das diversas produgdes artisticas. No entanto, o adjectivo
«novo» ndo surge conotado da mesma forma que na linguagem corrente, antes aparece
como prefixo de uma corrente artistica ja existente. Na realidade, o «novo», afinal ndo ¢
tdo «novox». A arte contemporanea afasta-se da tradi¢do cultural do Século XI1X e inicios
do Século XX. Frequentemente associada a sociedade industrializada, dominada pela
técnica e por profundas transformagdes econdmicas, sociais e politicas, juntamente com o
conceito de «vanguardismo», a Arte Contemporanea era tida como o reflexo de uma
ideologia de progresso, apanagio da sociedade moderna ocidental. Porém, na década de 60
deu-se o fim da Historia da Arte, da vanguarda, entendida como um progresso para 0 novo.
De acordo com Danto (2006, pp. 40), o ano de 1964, com a Pop Art, especificamente com
a Brillo Box de Andy Warhol, marca o fim da Modernidade. A partir daqui, ndo ha
propriamente uma forma especifica de a arte se expressar. Cada vez menos é evidente o
contraste entre a obra de arte e 0s meros objectos, na medida em que aquela pode
perfeitamente consistir num um objecto destes, desde que Ihe seja atribuido o estatuto de
obra de arte®.

Destaca-se na producdo artistica dos anos 70 para os anos 80 “uma elaboracdo e uma

tendéncia para o supérfluo, por vezes lado a lado com um estridente cinismo, uma raiva

2 Honnef (1994, p. 28).
¥ Danto (2006, p. 17).

12
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destruidora e um sentido anarquico da vida, onde existe, porém, um desespero subjacente
e semi-inconsciente, manifestando-se por atitudes, desde a ironia até um amargo
sarcasmo”®. A irreveréncia face as padronizacdes culturais e artisticas é a atitude
dominante da arte pds-vanguardista. A ironia € o seu referencial e sem “esta distancia
irénica”® ndo passaria de uma simples imitacdo. Isto significa que o artista deve adoptar
uma postura critica e interventiva, num compromisso com os varios conflitos gerados pelo
préprio sistema instituido® e, assim sendo, questiona-se a concepgao tradicional de sujeito
e Historia, a0 mesmo tempo que se reclama o reconhecimento de experiéncias e historias
de sujeitos, desde sempre, considerados & margem da concepcdo oficial da Histéria’.
Fragmenta-se uma razdo totalizadora com pretensdes a universalidade, a0 mesmo tempo
que as minorias (étnicas, politicas e de género) vao resgatando o seu lugar na Historia.
Como tal, mais do que simples reflexos de fendmenos naturais e sociais, as representagdes
artisticas produzem uma série de configuragdes que condicionam modos de ver e de viver,

inclusive, as identidades sexuais e de género.

A utopia cede lugar a contestacdo e ao questionamento da maneira tradicional de fazer e
ver a arte. Sao varias as figuras de artistas que encontram na arte um mecanismo capaz de
reconfigurar modos de percepcionar e, consequentemente, de estabelecer uma ruptura com
a ordem social estabelecida®. As minorias encontram na arte uma forma de expressdo e de
revolta face a indiferenca e discriminacdo a que foram sujeitas ao longo da Histéria e, com
isto, intrometem outras formas de ver e de interpretar a realidade. Multiplicam-se o0s
objectos artisticos e os modos de producdo — ganha-se a nivel conceptual, no sentido em
que se propde uma re-leitura dos valores artisticos e abre-se a discussdo temas até entdo
rejeitados: a natureza e o corpo femininos, a maternidade, a violéncia, o trabalho feminino
e, inclusive, 0s novos meios de comunicacdo, considerados novas formas de arte, como

sejam o video e a fotografia, dos quais as mulheres vao saber «tirar partido»®.° E assim

* Honnef (1994, p. 34).

5 Idem, Ibidem (p. 104).

® Como salienta Escudero (2007, p. 157), o artista prescreve a realidade com base no “establecimiento de un
nuevo marco de relaciones entre el arte y la politica en el que el artista de vanguardia asume una actitud de
inconformismo social y de innovacién estética”.

’ De salientar 0 que Gonzalez (2009, p. 28) diz a este respeito: “Asi, se comienza a dar un compromiso de
innovacion y de progresso defendiéndose la hibridacion y la cultura popular”.

8 Cf. Magalhdes (2010, p. 94), quando refere Deborah Haynes (Confrontar Haines, D. J. (1997). The
vocaciono of the artist. Cambridge: The University Press).

® Nos anos 70, a Arte da Performance e a Arte do Corpo fazem uso de meios ilustrados, em particular da
fotografia da feminilidade.

10 Cf. Gonzalez (2009, p. 31).
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que a fotografia, o video e a performance sdo tomados artisticamente como meios de

contestacdo e de divulgacao do outro olhar.

Abre-se a possibilidade a outros mecanismos de denlncia no que respeita quer a submisséo
a que o individuo esta sujeito, quer as desigualdades sociais vigentes — a fotografia torna-se
analitica, quanto a realidade, e provocatdria, quanto ao espectador. Os corpos que se
fotografam ja ndo existem para serem contemplados, mas sdo construidos, criados

"1 “intensifica-se

deliberadamente com fins desconstrutivistas. Na linha da “contracultura
a critica ao corpo normalizado, através da busca de um corpo que se liberta das cargas
simbolicas que a sociedade lhe impés. Abre-se caminho para uma andlise critica e
subversiva da realidade social e politica, através da exploracdo de temas até entdo tidos

como tabus.

Se a fotografia se descobre como produtora dos esteredtipos, a sua apropriacdo pela
contracultura faz dela um instrumento para a configuracdo de uma nova conceptualizacdo
do corpo, bem como para o desmascaramento da determinagédo social que recai sobre ele.
Deixa de ser considerada como um mero mecanismo de registo da realidade e passa a ser
considerada como uma parte da complexa rede de rela¢Ges (configuradoras) de poder que

estdo por detras de toda a estruturacao social*?.

A questdo da diferenca ganha importancia nas produgdes artisticas. Insurgindo-se contra
uma perspectiva histérica que as reduziu, precisamente, a minorias, estas, negando esse
lugar, fazem do discurso artistico um discurso de dendncia e de desconstrucdo, nao
deixando de reivindicar as suas diferengas e de sugerir outros lugares-comuns que néo 0s
que a Histodria e a sociedade Ihes confinaram. Nesta luta, alguns artistas contemporaneos
dedicaram o seu trabalho ao questionamento das fronteiras entre homem e mulher,
masculino e feminino, abrindo, desta forma, espaco para uma reflexdo critica acerca da
configuracdo social do género™. Surgem, neste contexto, encenagdes fotograficas de
caracter transexual que instauram um ruido no seio das concepgbes de geénero,

determinantes da condicdo humana, ao reduzi-la a dicotomia homem/mulher, a0 mesmo

1 Escudero (2007, p. 141).

12 Cf. Idem, Ibidem (p. 148).

3 Cite-se Magalhées (2010, p. 91), quando mencionando Griselda Pollock (Confrontar Pollock, G. (1988).
Vision, voice and power: feminist art histories and marxism. In Pollock, G., Vision and Difference: Feminity,
Feminism and the Histories of Art, (pp. 18-49). London: Routledge) diz: “O regime contemporéneo da
“diferenca sexual” depende muito de imagens, fotografias e filmes”.
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tempo que denunciam o caracter socialmente construido e imitador das atribuicGes de

género.

Nesta luta das minorias destaca-se o Feminismo. Com um discurso critico e denunciador
da desigualdade socialmente convencionada entre homem e mulher, este movimento
coloca em causa a relagdo assimétrica entre 0os géneros masculino e feminino, em que o
primeiro detém um claro dominio sobre o segundo. Reclama uma re-visao das convencdes
de género, 0 que, subentende, de um modo geral, a reclamacao dos direitos da mulher nos
varios dominios da sociedade (social, politico, econémico, artistico...), nos quais, conotada
como ser inferior, foi sempre rejeitada. Sob esta mesma orientacdo, e na senda de uma
nova mulher e de um novo feminino, artistas, com uma irreveréncia face aos padrdes
institucionalizados na arte, abalam definicGes estereotipadas e sugerem novos modelos
configuradores da identidade feminina. Procuram, ndo s6 mecanismos de contestacdo das
imagens reprodutoras da ideologia sexual dominante (diga-se masculina), como também

uma narrativa capaz de propiciar a mulher a representacéo da sua experiéncia.

A questdo da identidade e do eu, também, foi colocada em primeiro plano, assumida a
consciéncia de que, se ndo conhecermos o0 nNosso proprio eu, como poderemos conhecer a
sociedade para, efectivamente, poder operar nela uma mudanca? Por conta disto, a imagem
artistica comegou a inscrever o eu e as artistas comecaram a desafiar fronteiras entre eu,
identidade e corpo, como se pode reconhecer na obra de uma das artistas feministas,
Martha Wilson, que criou a figura do drag/travesti, personagem que se transforma num

homem para, depois, se transformar num homem que se disfarca de mulher“.

14 Cf. Mooney (1999, p. 33).
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Imagem 1. Martha Wilson Posturing: Drag, 1972

Nas décadas 60 e 70% traz-se & discussdo os lugares-comuns com que a mulher
diariamente se confronta, a mulher politizada, ideologias respeitantes ao sexo/géenero,
sexualidade, identidade/subjectividade, bem como as representacdes e discursos artisticos
existentes na sombra de uma Histéria da Arte feita por e para o homem branco
heterossexual. Enfim, coloca-se em questédo todo um modelo organizador e representativo

da sociedade ocidental contemporanea™®.

Esta critica ndo se trata todavia, nem de um movimento restrito ao campo artistico, nem ao
Feminismo, mas esteve em linha com 0 movimento gay e lésbico, cuja politica aposta na
luta contra a exploracdo, desigualdade e opressdo, reivindica igualdade. “Inspirado na
critica feminina ao patriarcado como fundamento da ordem social eminentemente

»17

excludente face a todos 0s que ndo cabem nas categorias normativas”"’, este movimento

surgiu na década de 60 e partilha com o feminismo “a luta contra relagdes sociais
consideradas desiguais, exploradoras e opressivas, tomando como principio mobilizador o
principio da autonomia”'®. Um marco na Histéria dos gays e das lésbicas é a Revolta de

1
I 9

Stonewall™, que se iniciou no dia 28 de Junho de 1969, quando os homossexuais

> No inicio da década de 70, a arte feminina era autoconsciente, diversificada e inconclusiva, destinando-se,
parte dela, a servir as questfes do feminino. A arte era, muitas vezes, encarada, pelas mulheres-artistas, como
uma forma de alcangar a independéncia, como seja reclamar a atribuigcdo de novos papéis sociais a mulher.

16 Cf. Marco e Schmidt (2003).

" Brandéo (2010, p. 5).

'8 |dem, Ibidem (p. 6).

19 Deu-se no bar Stonewall Inn, localizado em Christopher Street, no Municipio de Nova York, Estados
Unidos.
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enfrentaram a policia numa das suas habituais batidas a estabelecimentos por eles
frequentados. No dia seguinte, ocuparam as ruas em sinal de protesto, assinalando o inicio

1220

das “Paradas do Orgulho Gay”*".

No campo artistico, questiona-se a representacdo do feminino nos mass media e nas artes
visuais?, a sexualidade e o corpo da mulher enquanto objecto do «gaze»?* masculino, uma
mulher representada por um olhar que, ora a procura reduzir, ora seduzir®®. Na verdade, ao
reduzir o corpo da mulher a representagdo dos homens, a Historia foi apagando-o, ao
mesmo tempo que eliminou a subjectividade feminina®. Entenda-se que a pretensdo
feminista ndo passa pela busca da identidade da mulher, porque, efectivamente, esta ja a
tem. Procura, isso sim, que a mulher ocupe um lugar, seu de direito, na sociedade e na
Histdria, enfim, em dominios em que a entrada lhe era negada, ou, se permitida, era como

produto sexual ao servico do olhar e do desejo masculinos®.

Ora, é precisamente no dominio da arte que melhor se pode materializar o protesto das
mulheres, extrapolando as questdes de cardcter meramente artistico para questBes de
caracter social e politico, na tentativa de conquistar o seu lugar na sociedade e na
Historia®®. Noutros termos, com a ascensdo da artista-mulher desvela-se zonas sombrias
que jazem por detras da producdo cultural e da formacdo das identidades sociais e de
género. Instaura-se um outro olhar sobre a mulher e a sua condig¢do social — o olhar da
mulher que olha para a realidade e a desconcerta — e, a0 mesmo tempo que se reclama o
seu lugar no mundo artistico e se proclama uma igualdade de género, mas em que aquela
ndo se reduza e ndo mais se submeta a opressdo masculina, cria-se um novo espaco de
discussdo - a arte?’ - que, por uma quest&o de descontentamento e rebeldia, vai contar com
meios de producdo artistica, até entdo tidos como secundarios em relagdo as praticas
artisticas tradicionais (escultura e pintura).

20 Musskopf (2005, p. 6).

2 Mota-Ribeiro (2005, p. 2) refere que o movimento Women in Advertising constitui um exemplo de uma
pratica de contestacdo. Ao substituir nos anincios as imagens de mulheres por homens, denunciam e
subvertem as acepg¢des sociais subjacentes a cada um dos sexos.

22 Cruz (2010, p. 72), salientando a perspectiva de Laura Mulvey (Confrontar Mulvey, L. (1975). Visual
pleasures and narrative cinema. Scren, vol. 16 (3), pp. 6-18.), diz que este conceito esta associado a relacéo
que se estabelece entre o prazer e as imagens. «Male gaze» refere-se ao poder daquele que observa sobre
aquele que é observado, “salientando-se igualmente a dimensdo do olhar colonizador”. Serve este conceito
para denunciar o facto de Hollywood pretender, com as suas imagens, ‘“fomentar o prazer visual masculino”.
23 Cf. Perrot (2007, p. 23).

24 Cf. Allegro de Magalhaes (2010, p. 114).

% Cf. Gonzéalez (2009).

%6 Cf. I1dem, Ibidem (p. 30) que diz: “La consciéncia feminista se destaca, entonces, por hacer un trabajo
artistico regido por el dialogo politico”.

270 Século XX constituiu-se como um marco fundamental na histéria das artistas.
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A partir desta década®®, com uma maior radicalizacdo da critica feminista da arte, o corpo,
outrora colonizado pelo olhar masculino, vai constituir o suporte artistico de uma
abordagem sobre as questBes de género e de identidade, que, paralelamente, leva a um
exame critico das imagens mediaticas, ao uso de técnicas de desconstrucdo®’, a uma
problematizacéo do que é ser mulher, a narrativas que sugerem identidades alternativas*’.
O corpo, real e destituido de véus convencionais, transforma-se num meio de protesto e de

dendncia de lugares-comuns, formados a luz de um discurso androcéntrico.

Os anos 80 continuam marcados pela tomada de consciéncia de um corpo marcado pelo
discurso do poder masculino que é preciso desmontar e subverter® e, sendo assim,
continuam imersos nas questdes da identidade®. As artistas enveredam mais pela
representacdo e ndo tanto pela apresentacdo individual. Mascarar-se e recorrer a disfarces
ndo é mais considerado como uma forma de camuflar o eu, mas sim, pelo contrario, uma
forma de o expandir, de re-definir a identidade, a0 mesmo tempo que se quebram
esteredtipos™.

Nos anos 90, aos direitos sexuais, 0 movimento feminista associa o conceito de direitos
reprodutivos. No entanto, a nogdo de identidade sexual complexificou-se. Surge a “LGBT

community”**

— lésbicas, gays, bissexuais e travestis, ou se quisermos, LGBTTT - lésbicas,
gays, bissexuais, travestis, transexuais e transgéneros. Noutros termos, pretende-se abarcar
todas as minorias sexuais e identidades de género divergentes das socialmente instituidas.
A atencdo j& ndo estd apenas depositada na minoria mulher. A discussdo que envolve as
categorizacOes sexuais, entendidas como sociais e ndo naturais, assume, com 0 movimento
queer, emergente em finais dos anos 80, contornos diferentes. Insurgindo-se contra todo o
tipo de binarismos, o queer pretende reunir sob a sua al¢cada todos os comportamentos

considerados in-formes em relagdo a heteronormatividade compulséria. Ao ditado que diz

%8 Perrot (2007, p. 178) lembra que a segunda metade do séc. XX, sobretudo a partir dos anos 70, conheceu a
luta pela libertacdo das mulheres e pela igualdade na diferenca: “As mulheres redescobrem o corpo, 0 sexo, 0
prazer de estar entre mulheres, a amizade e 0 amor das mulheres, a fraternidade, a homossexualidade. Um
lesbianismo que se afirma como um forga auténoma, e que renova o pensamento do género”.

2% A prética de desconstrucdo utilizada pelas artistas passa pela técnica da montagem-desmontagem.

%0 Cf. Cruz (2010).

31 Cf. Escudero (2002); Escudero (2003).

%2 Cf. Mooney (1999, p. 35).

%3 Cf. Idem, Ibidem (p. 35).

% |dem, Ibidem (p. 33).
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que uma sociedade é avaliada pelo modo como trata as mulheres, substitui-se um outro que

reclama o tratamento e a aceitacdo de gays, Iéshicas e transexuais.*®

A fotografia (juntamente com o video e a internet) assumiu grande importancia neste
contexto dos anos 80/90. Como sustenta Susan Sontag™ o acto de fotografar subentende,
por um lado, uma relacdo de interesse face ao objecto fotografado e, por outro, um
distanciamento critico, capaz de o perscrutar, o que confere a fotografia a capacidade para,
ndo so reflectir, como desmascarar as patologias sociais. A decisdo passa por representar a
realidade tal qual ela é, destituida dos véus sociais, que apenas deixam ver a (parte da)
realidade que mais lhes interessa e, paralelamente a isto, o corpo &, também ele,
apresentado sem o0s véus sociais, que lhe conferem uma imagem desfasada da realidade,

porque direccionada para a imagem de uma sociedade de opuléncia e do bem-estar.

Conjugam-se na fotografia as fungdes social e artistica. A arte da transformagdo converte-
se no meio, ndo sO de gerar, como de compreender a propria mudanca social, 0 que, para
além de lhe conferir um carécter pablico e privado, faz dela uma arte, sim, mas com
contornos politicos e psicanaliticos: “Cherished fantasies and untold secrets were
embodied in women’s art as personal catharsis and political catalysts”*’. Estas mulheres
olham para uma camara fotografica como olham para os espelhos: o corpo é um
transmissor de mensagens de caracter cognitivo, afectivo e psicologico, mas, tambem,
sexual. Como alude Abigail Solomon-Godeau, a fotografia, ndo s6 é um poderoso
mecanismo difusor de ideologias, como se tornou o “privileged medium in postmodern

art” 38 )

Neste panorama de denuncia e de desconstrucdo — de identidades metamorfoseadas —
destaca-se a artista plastica Cindy Sherman, que desde os finais dos anos 60 dedicou o seu
trabalho & encenacdo fotografica®, desenvolvendo um tipo de “lenguage no pictérico”*,
segundo Gonzalez (2009, p. 30). Poderiamos perguntar ‘porqué a fotografia em Cindy

Sherman?’. Provavelmente pela veracidade que transmite a captura fotografica, “por la

% Cf. Soares e Sardenberg (p. 3).

% Veja-se Escudero (2007, p. 153), quando se refere a autora (Confrontar Sontag, S. (1981). Sobre la
fotografia. Barcelona: Edhasa, p. 109).

" Mooney (1999, p. 34).

% |dem, Ibidem (p. ix).

% Em Cindy Sherman a fotografia assume o papel de medium.

0 Tal como aconteceu com outras artistas, a fotografia pode ser tida como um meio de contestacio e de
mostra de indisciplina por parte de Cindy Sherman.
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presencia y evidencia de la cosa misma representada”*. Ou pelo facto de a camara
fotografica ter a vantagem de captar uma experiéncia e transmiti-la a uma série infinita de
pessoas. Ou, ainda, de, para além de mostrar uma parte da sociedade que esta sujeita as
determinac@es sociais, ser capaz, também, de revelar a outra parte oculta da sociedade.
Enfim, podemos dizer que, em Cindy Sherman, a fotografia assume a funcao de dendncia e
desconstrucdo social .

E, portanto, na fotografia que Cindy Sherman encontra a forma de expressdo do seu olhar
analitico e critico®® sobre a sociedade, em particular do feminino*, escrutinando muito
para além do que estd na simples aparéncia real. Diz Pina (p. 1787) a respeito da

fotografia:

“A fotografia € particularmente expressiva, bebe da cultura do seu tempo e simultaneamente
enforma essa mesma cultura emprestando-lhe uma materialidade fortemente impressiva e
particularmente significante”.

E, se, por vezes, a artista nos apresenta composicdes que chocam violentamente®, fa-lo
com a intencdo de abalar concepgOes estereotipadas e despertar o espectador para a sua
prépria reflexdo®®. O espectador, como que magnetizado, ndo consegue deixar de olhar
para as suas fotografias, ndo apenas pelo choque causado pela sua composi¢do, mas,
também, porque, por um lado, aquelas retratam aspectos da sociedade que preferimos, a
maioria das vezes, ignorar®’ e, por outro, porque a artista situa-se no mesmo plano do
espectador — 0 mundo deste é, também, o seu mundo, ndo se excluindo, portanto, da sua
propria visdo critica. Este envolvimento é conseguido de tal forma que, mesmo que o
espectador ndo se reveja imediatamente na personagem, o olhar que esta devolve, mostra

que essa hipotese ndo esta completamente descartada. Ndo estamos, portanto, perante um

*! Escudero (2007, p. 148).

2 Confrontam-se, por exemplo, dois olhares distintos que tomam o corpo como objecto fotografico: o
masculino, que o encerra dentro de padrBes racionais e de desejo que fazem do corpo (feminino) uma
instancia a dominar e o de Cindy Sherman, irdnico e contestatario, que subverte a concepgdo tradicional do
corpo, sobretudo o feminino, negando o estatuto de submissdo e o papel passivo a que ficou confinada a
mulher.

3 De acordo com Ribeiro (2009, p. 275), John Berger (Confrontar Berger, J. (1972). Modos de ver. Lishoa:
Edicdes 70.) defende que a fotografia ndo se confina a um registo mecanico, mas, como qualquer imagem,
ela transmite um modo de perspectivar.

* Cf. Pina (p. 1787).

> As bonecas-manequins, que substituem o corpo da artista, marcam auséncia do humano.

*® Ribeiro (2009, p. 275) cita Roland Barthes (Confrontar Barthes, R. (1980). A cAmara clara. Lishoa:
EdicGes 70.) para salientar que a subversédo da fotografia da-se quando ela faz pensar.

7 Cf. Pina (p. 1790) que diz: “As séries de Cindy Sherman sdo os ciclos da evolug&o da nossa modernidade,
simbolos dos seus simbolos, caracterizados, também, pelos despojos, 0s restos e os rastos que deixamos
sulcando esse caminho”.
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trabalho artistico que se destina apenas a contemplacao. Estamos, sim, perante um discurso
provocatorio, que incita a accao e a reacc¢do. Enfim, um mecanismo denunciador e difusor

de ideias com um caracter interventivo.

A forca retorica da sua narrativa reside na linguagem cinematografica. As suas séries
fotograficas tém uma determinada ldégica interna e cada fotografia que as constitui faz
lembrar as peliculas de um filme. Do elenco, apenas faz parte uma artista — Cindy
Sherman, que encena diversas personagens — do género masculino e feminino, jovens ou
de maior idade, com backgrounds diferentes e de diferentes épocas. Ao tomar o seu
proprio corpo como suporte dos seus trabalhos, a artista luta contra a distancia que em
pintura se estabelece entre ser e representacdo, contra aquilo a que fica votada a tarefa do
pintor que, ou representa outros corpos (com a auséncia do seu), ou cai nas redes do auto-
retrato. A artista assume diversos papeis sociais, apesar de tudo, sobretudo os femininos,
mas gue o0s subverte, afastando-se dos padrdes convencionais. Como podemos verificar em
Cindy Sherman (2003, p. 7), para Craig Owens* a esséncia do seu trabalho reside nesta
permutacio de personagem de uma fotografia para a outra. E o corpo da artista que vai
desempenhar o papel de meio de comunicacdo na sua denlncia e da sua oposicdo, apesar
de permanecer oculto, na consciéncia de que um acto publico como é o da
representacdo/encenacdo, “tem de ser acompanhado por uma preservacdo da

intimidade”*.

Com um discurso conceptual irénico, as situacfes ficticias que esta artista constroi
denunciam e subvertem a sistematizacao e representacdo tradicionais forjadas na sociedade
contemporanea. Assim, é vasto o leque de ideologias politicas e sociais que podemos
encontrar abordadas na obra de Sherman: identidade e condi¢do da mulher, em especial, 0
corpo feminino e a Psicologia do género®, sexualidade, violéncia, erotismo, para além de
que é visivel, também, uma critica subversiva a sociedade de consumo e a arte, vista como

mimesis.

Ao encontrar os temas das suas reproducdes fotograficas nas imagens da cultura da sua época,

Cindy Sherman surge como uma das melhores intérpretes do zeitgeist®. A artista adoptou

*® Confrontar Owens, C. (1992). The discourse of others: feminists and postmodernism. In Bryson, S. et al.
Beyond recognition: representation, power and culture, (p. 183). Berkeley: University of California Press.

* Carlos (p. 24).

50 Cf. Bloch (2003).

*'Como salienta Pearl (2000, p. 8), 0 seu sucesso deve-se ao facto de o seu trabalho estar intimamente
associado com o contexto cultural.
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aquilo a que Flavia Leme de Almeida (2009, p. 102) chama de “arte de apropriacdo”, uma
vez que o modelo das suas re-criagdes tem origem na Histdria da Arte, nas imagens dos
mass media, ou da publicidade e do cinema. Apropriando-se de uma forma ironica e até
grotesca dos seus modelos, a artista entoa uma critica humoristica e, por meio de um olhar
fotografico, faz um recorte valorativo da sociedade contemporanea e, com isto, por meio
da arte fotogréfica, sugere a auséncia de uma realidade e de uma verdade absolutas®,

pressupostas, desde logo, em qualquer canone e estere6tipo®.

Jogando entre a ironia e o grotesco, as suas fotografias perscrutam os esteredtipos sociais e
a sua representacdo nos mass media e, de forma subtil, inquirem a identidade do individuo
e a condicdo do imaginario colectivo que se exerce sobre ela. Ora, o cenério criado Cindy
Sherman, a fim de re-criar esta luta entre o subjectivo e o colectivo, pode ser, ou de
fantasia e com um tom irdénico, ou simplesmente de um grotesco avassalador, que desperta
0 horror e a repulsa, como podemos constatar nas fotografias em que o corpo aparece
desmembrado®*, ou, o que fere ainda mais, quando este se perde no meio de dejectos.

Filha da inovacdo tecnoldgica, a artista é subversiva no que concerne aquilo que é
imediatamente dado e apreendido e aquilo que resta subentendido, em que a experiéncia
visual excede, em muito, a experiéncia fisica e, inclusive, a substitui. A sua encenacao
performativa e fotografia pautam-se por um mesmo paradoxo: 0 jogo constante entre a
ficcdo e a realidade. A encenacéo, porque co-implica representacéo e teatralidade e sujeitos
concretos que ddo corpo. A fotografia, na medida em que estabelece um liame ténue entre
a téo pretendida objectividade da captura e a subjectividade inevitavel do sujeito concreto
gue a mobiliza. Os moldes da sua expressao tém como base a Pop Art, a Arte Conceptual e
a Body Art, das quais passamos a fazer uma breve explanagdo para uma melhor
compreenséo da obra de Cindy Sherman.

A Pop Art ndo é um estilo, mas abarca um conjunto de fenémenos artisticos associados a
vida de uma época. Assim, caracteristica pelo seu forte entrosamento com o ambiente
vivido nos anos 60, os temas que aborda, bem como a forma e os meios com que o faz, séo

referentes ao espirito e a0 modo de vida dos homens dessa eépoca:

°2 Cf. Mooney (1999).

>3 As suas composices estdo longe de conter o efeito espelho da cultura dominante.

> Os corpos desmembrados denotam uma certa histeria e raiva na producéo de Sherman, histeria essa que
parece reforgada pela falta de titulo nas fotografias. Para além disto, podemos interpreta-los como mais uma
das estratégias, aliada a re-producdo de imagens de filmes, revistas ou, mesmo, dos quadros dos grandes
mestres do Renascimento e a representacdo da artista de uma outra pessoa qualquer, que Sherman utiliza para
denunciar a falta de identidade.
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“A palavra pop torna-se o slogan sorridente de uma ironia critica relativamente as palavras
divulgadas pelos meios de comunicacao, cujas historias fazem a Histdria, cuja estética define
a imagem de uma época e os exemplos estereotipados influenciam o comportamento dos

)
homens.

Trata-se de uma manifestacdo cultural ocidental, oriunda de uma sociedade industrial,
capitalista e tecnologica. Os Estados Unidos constituem o seu centro de emergéncia, no
entanto o seu desenvolvimento da-se, sobretudo, nas grandes metropoles, pelo que, nesta

altura, Nova lorque é um dos grandes centros artisticos da cultura ocidental.

As suas imagens retratam a realidade, a0 mesmo tempo que incentivam a uma analise das
transformac0es culturais. A relacdo que o artista estabelece com a realidade é a de «amor-
Odio», «atraccdo-repulsdo», se quisermos, na medida em que, se por um lado se sente
fascinado pela vida quotidiana, por outro, propde a sua analise e isto de uma tal forma
evidente que incorre no risco de a sua «ironia» conduzir a mal-entendidos por parte do
espectador, que, ao invés de a entender como critica e desconstrucdo, a entende como

«admiragao».

A estabilidade politica e financeira alcangada no periodo poés-guerra favoreceu uma
revalorizacdo do povo ou daquilo que é popular. Ora, em inglés povo, enquanto massa, é
populace, enquanto popular refere-se ao que tem um valor de estimacdo — estes dois
termos estdo associados a origem da Pop Art. A Pop Art conta nas suas principais fontes
com a arte popular, que “se dedicou a exprimir a mentalidade realista, inventiva e
aventureira dos Americanos, que decorou o0 seu habitat e deu forma aos objectos usados

no dia-a-dia”®.

As transformacgfes sociais trazem consigo o underground e a cultura da nova geracéao
pauta-se pelo criticar e desmontar tabus e preconceitos, temas inesperados e com caracter
provocatdrio e intencdo de chocar. Um movimento que, colocando em causa a tradi¢do
autoritaria, iria criar uma estrutura favoravel para “a educacdo antiautoritaria, a
emancipacdo da mulher, as novas estruturas profissionais e a liberdade sexual”®’. Uma
revolta que emerge no seio de uma sociedade capitalista, que caracterizada pelo bem-estar,
pela abundéncia e pelo facil acesso a servigcos e produtos, conduz a outras formas de

percepcionar e de comportamento, a “uma no¢ao fundamentalmente diferente do objecto e

> Osterwold (1994, p. 6).
% |dem, Ibidem (p. 142).
57 |dem, Ibidem (p. 7).
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558

da arte”™, gerando novas formas e novos modos de expressdo. Coloca-se, assim, em

questdo o sistema capitalista e proliferam “estruturas sociais e culturais alternativas”®.

O banal ganha valor — “o kitsch e as recordaces, as imagens da industria de embalagem e
dos bens de consumo, as stars and stripes dos meios de comunicagdo”®. “Os media s&o
mensagem”, de Marshall McLuhan, traduz o impacto dos meios de comunicacgao sobre a
consciéncia e o comportamento dos individuos, a cultura e formas de percepcionar. A
massificacdo da informacao criou um individuo dependente dos meios de comunicacao e,
consequentemente, determinado e facilmente manipulavel no interior de uma sociedade de
massas. O meio de comunicag&o respeita & “industria de informacao, de entertainment, dos
bens de consumo e da consciéncia”®!. Constituem-se, por isso mesmo, como o mébil de
toda a comunicacdo e cultura. A sua eficacia reside precisamente na capacidade que tém
em engendrar o afastamento do individuo da cultura com que se identificava, para que este,
ficando so e sem referéncias, fosse mais facilmente seduzido e mais facilmente ficasse
dependente dos contidos veiculados pela comunicacdo. Os media fornecem a imagem do
homem e do mundo, fazendo com que ndo mais o individuo veja sendo atraves “das

162

lunetas dos media”>“. A sua realidade é a produzida pelos media:

“A cultura ndo é mais feita apenas por um pequeno nimero de artistas; s&o as maquinarias de
H !!63
massas que produzem novas verdades, novas realidades.

A Pop Art alimenta-se do fascinio provocado pelos media e € a favor da seducdo, mas
contrapde com “0 regresso as possibilidades artisticas do individuo e a capacidade de
tratar o problema da sociedade de massas em toda a consciéncia: o individuo, a realidade
s&0 a mensagem”®. Nas suas producdes, os artistas da Pop Art interpelam os efeitos dos
mass media sobre a consciéncia, modos de percepcionar, valores e normas
comportamentais do individuo, enfim “a sua relacdo perante si proprio e perante o

3365

mundo” ™. Questiona a linha de fronteira entre a vida e a arte e entre esta e a trivialidade.

%8 |dem, Ibidem (p. 8).
*% |dem, Ibidem (p. 8).
% Idem, Ibidem (p. 8).
%L |dem, Ibidem (p. 41).
%2 |dem, Ibidem (p. 40).
% |dem, Ibidem (p. 51).
% Idem, Ibidem (p. 51).
% |dem, Ibidem (p. 51).
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PbOe-se em causa a estrutura de museu e, com isto, “0s modos de apresentacao,

organizacao e colecgdo admitidos em museologia”®.

A agitacdo do interior, propria do Expressionismo Abstracto e da Action Painting, a Pop

Art contrapde a “clareza intelectual e a ordem conceptual”®’;

a objectividade reflexiva do
mundo exterior & subjectividade expressiva; a representacdo impessoal a pessoalidade e
subjectividade da representacio de um estado interior. A mistura espontanea de cores e de

formas segue-se a composicdo coerente com um significado formal. Diz Osterwold (1994,
pp. 8-9):

“A Pop Art revolta-se contra a abstraccdo pelo realismo, contra a emocdo pela
intelectualidade e contra a espontaneidade por uma estratégia de conceito.”

Os artistas “n&o se importavam com as elevadas concepcées da arte abstracta”®. Com um
espirito de rebeldia e de contestacdo face as convencgdes instauradas, a sua linguagem era a
linguagem da giria popular, a0 mesmo tempo que tiravam partido, perscrutavam as
imagens provenientes dos mass media, reverenciavam a mulher do cinema de Hollywood,
“e ndo a virgem Maria, nem a antiga deusa do Amor, como 0s seus ilustres

antecessores”®,

Objectiva e intelectual a (Pop) arte assume 0 que se chama “uma pertinéncia social”™. E,
para que o papel do artista seja definido, no seio de uma sociedade de massas, de forma
objectiva, os artistas da Pop Art eram apologistas do anonimato e da despersonalizacdo da
obra de arte. O que é necessario a vida de uma sociedade adquire direito a existéncia no
mundo da arte, “na medida em que a arte esta disposta a abrir-se as vibracdes de uma
cultura e a transpd-las”’™. Sd0 os homens com as suas relacdes (entre si e para com o0
dominio das coisas) e os padrdes comportamentais dai emergentes que desenham a
imagem de uma sociedade e denunciam os seus modos de vida. “Uma arte capaz de
descriptar e de demonstrar estas correspondéncias constitui de certa forma o diagnostico

sismogréafico de uma época”’

. E, por outro lado, uma arte emergente da realidade
quotidiana, constitui-se como sua parte integrante e, a0 mesmo tempo, permite a sua

observancia de uma forma fidedigna e distanciada. Aqui reside o fundamento teérico da

% Idem, Ibidem (p. 8).

®7 |dem, Ibidem (p. 8).

% Honnef (1994, p. 2).

% Idem, Ibidem (p. 22).
70 Osterwold (1994, p. 9).
™ |dem, Ibidem (p. 38).
72 |dem, Ibidem (p. 38).
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Pop Art: “a arte reconhece o0s sinais dos tempos e procede em recompensa da

»73

sociedade” . Assim, podemos associa-la a todas as formas de realismo da Historia da Arte

que pretendem uma representacdo harmoniosa do mundo, o que, para a Pop Art, significa

"uma emancipacao social por parte da arte e dos artistas”"“.

No que respeita a Arte Conceptual, podemos referir que, inspirada em Marcel Duchamp,
seu percursor’® e patenteada por Sol LeWitt’®, encerra um conceito de arte em que é
atribuida maior importancia a concepcao do objecto do que propriamento a0 momento da
sua realizacdo’’. Os seus precursores ndo participam da ideia de unicidade da obra de arte
e partilham elementos como “a ideia, a linguagem, a definicdo dos instrumentos e o
conhecimento através da mente e n4o através da materialidade”’®. Noutros termos, a Arte
Conceptual valoriza mais a conceptualizagdo do processo artistico, segundo o que a pratica
foi substituida pela teoria, tal como a poesia pela poética™, a realizacdo pela concepcéo,

poderiamos dizer.

A obra fica reduzida e suportada por registos e evidéncias, como a fotografia, os desenhos
e 0s esbocos, gravacdes e peliculas, isto €, a uma matéria que mais nao é do que o préprio
conceito que estd por detrds. “A arte € uma coisa mental”, uma “reflexdo filoséfica
desprovida de aplicacdo pratica” e, neste sentido, surge como “uma accdo linguistica,
como comunicacdo e formagdo do pensamento”, como referem Pinto, Meireles e
Cambotas (2001, p. 866), colocando, desta forma, em causa os fundamentos e a funcéo da
arte, a exibicdo da obra de arte e o reconhecimento do artista®®. E de toda a importancia
referir, a este respeito, o forte impulso que o Art & Language deu a esta concepgéo de arte
“mais escrita do que realizada”, como aludem Marrucchi e Belcari (2006, p. 162). Trata-se
de um grupo de artistas ingleses que faziam das suas discussdes verdadeiras obras de arte e
sobrepunham a descricdo verbal da obra a execucgdo artistica propriamente dita. Como
referem Pinto, Meireles e Cambotas (2001, p. 866), segundo o Art & Language “o artista
da sociedade multimédia e da era da informética trata exclusivamente de problemas

filosoficos”.

7 |dem, Ibidem (p. 38).

™ Idem, Ibidem (p. 143).

7> Cf. Pinto, Meireles e Cambotas (2001, p. 866).

’® Cf. Marrucchi e Belcari (2006a, p. 160).

" Cf. Idem, Ibidem (p. 866); Marrucchi e Belcari (2006, p. 160).
78 Marrucchi e Belcari (2006a, p. 160).

7 Cf. Pinto, Meireles e Cambotas (2001, p. 866).

8 Cf. Idem, Ibidem (p. 866).
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Usada para denominar producdes artisticas desde a década de 60 até aos nossos dias, mais
especificamente, desde 1965, quando surgiu, de acordo com Pinto, Meireles e Cambotas
(2001, p. 866), a Arte Conceptual encerra em si um conjunto de tendéncias que derivaram
no Conceptualismo Analitico, que privilegia o conceito em detrimento da realizacdo
acabada da obra, na Land Art, que retira a obra de arte dos lugares tradicionalmente
destinados a ela ao ponto de assumir uma conotacdo ambiental, na Body Art e Art
Performance, em que a matéria de producdo artistica € o corpo do proprio artista e,
finalmente, ao movimento italiano da Arte Povera, que usava materiais considerados

antiartisticos nas suas criagdes.®

Dado que a Body Art e a Art Performance sdo abordadas ao longo deste ponto de
explanacdo, vamos deter-nos, neste momento, um pouco mais em cada uma das outras
tendéncias. A respeito do Conceptualismo Analitico, para além do ja referido, é de salientar
que se destaca, também, uma critica instaurada junto das instituicdes e do mercado e a
viragem da arte para as questbes politicas e sociais. O espaco de exposi¢do (museu) €
considerado um mecanismo que, ndo sO afasta o objecto artistico do seu contexto, como
constitui uma forma de controlo por parte das organizacbes do poder. Para 0s seus
defensores, “o conceito idealista de arte”, tal como toda orgénica e logica que Ihe esta
implicada e que tracam toda uma histéria da cultura, estavam alicergados “na ideia
iluminista de museu do século XVIII e cristalizados no século XIX”®2. Também
denominada Arte da Terra, a Land Art, que artisticamente se manifesta na natureza, esta
associada a questdes ambientais e rejeita a “arte comercial”®. As suas producées contam
com o recurso a elementos da natureza que se decompdem e por ela sdo absorvidos e, neste
sentido, € um tipo de efémero de arte, que se esgota na propria execucédo, restando apenas
os registos (fotografias, esbocos, gravacfes). Voltada para uma reflexdo “sobre o

84 a Arte Povera recorre a materiais

envolvimento com a energia intrinseca dos materiais
pobres, usados e desgastados ou, entdo, pouco comuns no campo da arte®™. E
caracteristico, portanto, o0 uso de “materiais naturais, organicos ou industriais, adquiridos
na expressividade primaria e no cariz sensorial imediato dos mesmos”®, bem como o

combate as convengdes e poderes instaurados. Este tipo de arte remonta as primeiras

81 Cf. Marrucchi e Belcari (2006a, p. 160).

82 Idem, Ibidem (p. 170).

% Pinto, Meireles e Cambotas (2001, p. 868).

8 Marrucchi e Belcari (2006a, p. 202).

8 Cf. Pinto, Meireles e Cambotas (2001, p. 870).
8 Marrucchi e Belcari (20063, p. 202).
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criacdes de Piero Manzoni, conhecidas pela “procura da dissolucéo do culto do estilo, do

culto do génio do artista, da supremacia da técnica sobre a concepcao artistica”®’.

Por fim, a Body Art tem na sua base as artes de accdo e, em alternativa aos meios
tradicionais, o corpo do artista € o espaco onde se realiza a obra de arte. Como tal, e a
semelhanca do que acontece com a Land Art — efémera, também na Arte Corporal, como
na Art Performance, é a fotografia (para além de desenhos e objectos utilizados na sua
execucdo) que faz perdurar a obra, “que tem uma duracdo temporal limitada e
irrepetivel”®. Na precedéncia do desenvolvimento, nos anos 60, deste tipo de arte esta o
quebrar as barreiras e transgredir os limites entre os diferentes géneros artisticos, como

“danca, musica, artes visuais e teatro”®

, que abrem a possibilidade a um hibridismo
artistico®™. Para além disto, contribuiram, também, os protestos dos jovens contra restricdes

éticas impostas ao corpo, ao longo do Século XX.

Toda esta circunstancia permitiu o desenvolvimento da Art Performance, na qual o artista
se mostra ao publico através de encenagdes. A Art Performance baseia-se, também, “nas
artes de acco e na estética do espectaculo”®’. Respeita a actividades ligadas & expressdo
corporal, ndo se confundindo, contudo, com a danca e o teatro. Também, na medida em
que ha apenas a possibilidade de se concretizarem uma Unica vez, as suas producdes

assumem um carécter Unico e irrepetivel®.

Salienta-se, ainda, nestes dois tipos de arte, numa época de reflexdo sobre a “participacao

do espectador no momento da fruicdo da obra”®

, 0 interesse depositado na relagédo com o
publico e a criacdo de cenarios que abordem as relacdes interpessoais, assim como o
recurso ao disfarce como forma de “jogar com a sua propria identidade e investigar

muitas outras” .

Cindy Sherman, por seu lado, assumindo o seu corpo como o depositario de varias

mensagens, ndo intitula as suas fotografias, com vista a conferir-lhes um caracter de

87 |dem, Ibidem (p. 196).

% Idem, Ibidem (p. 188).

% Idem, Ibidem (p. 188).

% Cf. Idem, Ibidem (p. 188).

% Pinto, Meireles e Cambotas (2001, p. 868).
% Cf. Idem, Ibidem (p. 868).

% Marrucchi e Belcari (2006a, p. 188).

% Idem, Ibidem (p. 169).
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ambiguidade, garantia da possibilidade de infinitas leituras, sob diversas tematicas®. Por
conta disto, mais do que fotografa, reconhece-se como uma artista da “performance art”%
que usa a maquina fotografica®’, sendo que a Performance Art subentende um caréacter
teatral, o que leva a que o corpo do artista seja o foco da sua reflexdo e assuma um lugar de
centralidade, o que perfaz, como sustenta Noronha (2005), uma associagdo com a Body
Art. O corpo € obra e autor, questionando a artista, desta forma, a ideia de autor. Combate-
se a reducdo da obra de arte a uma assinatura, a um autor abstracto. Aqui, a assinatura é o
préprio corpo. Cindy Sherman criou um vocabul&rio rico, guarnecido por varias palavras e
letras, susceptiveis de infinitas combinacdes: o0 seu corpo, 0 cenario, 0s objectos, a cor € 0

contraste.

As suas performances, tal como o faz a realidade a cada individuo que a procura
compreender, causam uma sensacdo de desconforto no espectador, na medida em que
abalam conceptualizacBes e convencionalismos proprios de um discurso representativo
binario e de um voyeurismo androcéntrico. A sua linguagem denuncia o invisivel aos olhos
politizados®. Com isto, a artista procura evitar que as suas imagens surtam no espectador o
mesmo efeito que as difundidas pelos mass media — indiferenca e acriticidade. A imagem é
produtora de significados e de ilusdes e, em parte, sua consequéncia, de uma “organizagao
social da iluséo”, como denomina Fontenelle (2004, p. 2). Os individuos, ainda que
conscientes de viverem num fetichismo da imagem, entorpecidos e alienados, agem como
se vivessem na sua auséncia®®. As fotografias de Sherman, uma re-leitura, apoiada na
subverséo e na ironia, que a artista faz sobre os modos de ser e de pensar instaurados, pelo
contrério, instigam a reflexdo, porque desconcertantes, e, inclusive, convidam o espectador

a transgredir o sistema padronizado, denunciado como farsa.

O espectador é instigado a participar na narrativa da obra shermaniana. A personagem, por
ele olhada, também o olha e, com isto, chama-0. Como refere Roland Barthes, em A
Camara Clara (1980, pp. 153-154) “a fotografia tem este poder (...) de me olhar
directamente nos olhos”. E, precisamente, esta a expressio que podemos encontrar nas

personagens shermanianas, que (também) olham o espectador. Assim, na fotografia,

% Podemos encontrar em Cindy Sherman (2003, p.7) as seguintes palavras da artista: “I didn’t want to title
the photographs because it would spoil the ambiguity (...)”” e em Mooney (1999, p. 40) “I don’t want to
influence someone’s way of looking at it”.

% Phelan (2005, p. 61).

% Cf. Galenson (2009, p. 104).

% Cf. Marco e Schmidt (2003).

% Cf. Fontenelle (2004).
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10 6 o da

cruzam-se trés olhares: o do fotografo (operator), o do espectador (spectator)
personagem, que olha através da fotografia. Podemos dizer que o operator e o0 spectator
véem a coisa fotografada, mas, efectivamente, é esta que os olha. E, se olha, é porque

alguma coisa tem a ver com eles, é porque Ihes diz alguma coisa, ou eles a ela.

Posto isto, podemos dizer que a sua fotografia ndo € apenas o resultado do registo
fotografico de algo j& existente, mas, visando a artista um desmascaramento acutilante,
constitui-se, também, como uma mise-en-scene, uma ficcdo das ficcBes associadas aos
modelos imagéticos e clichés provenientes quer do cinema, quer das revistas de moda e
pornograficas ou, mesmo, da Historia da Arte. Os seus trabalhos fotograficos instalam um
ruido de fundo no mundo da representacdo artistica, cujo eco se propaga a questdes mais
amplas, cada uma delas comportando, por sua vez, outras ainda, que se prendem com a
teorizacdo acerca do género e do bindmio producdo-consumo e com 0S contornos que

assume o olhar politizado, determinante da subjectividade identitaria’®’.

Considerada por Peter Schjeldahl'®?, de acordo com Galenson (2009, 352), como “the
era’s most original artist”, o impacto que Cindy Sherman teve no mundo da Arte
Contemporanea, e que comecgou nos anos 70, recai na arte feminina e na importancia e no
papel da fotografia na arte vanguardista’®. Sherman elevou a fotografia ao estatuto da
pintura e da escultura'®, a0 mesmo tempo que, através da ousadia que lhe é caracteristica,
foi introduzindo alteragbes na pratica deste genero artistico, afastando-o da ideia de
mimesis e dos referenciais da época, como sejam, diz Lisa Phillips'®, segundo Galenson
(2009. P. 104), “the sacredness of the photographic paper, of the camera, the perfect

exposure, and the immaculate print”.

Feita esta breve apresentacdo de Cindy Sherman, resta-nos dizer que esta capacidade impar
de ferir o individuo, e com ele a sociedade, langou-nos numa embriaguez artistica que
culminou neste trabalho de andlise e hermenéutica de sua obra, que, longe de aqui se
esgotar, 0 que seria praticamente impossivel dada a riqueza da obra da artista, pretende

apenas colocar o leitor em contacto com alguns dos trabalhos e com diversas perspectivas

190 Bjz Roland Barthes em A Camara Clara (1980, p. 23): “O Operator é o Fotografo. O Spectator somos
todos nds (...) e aquele ou aquilo que é fotografado é o alvo, o referente, uma espécie de pequeno simulacro,
eiddlon emitido pelo objecto, o que poderia muito bem chamar-se o Spectrum da Fotografia...”.

101 Cf. Macedo (2010, p. 188) quando refere Craig Owens (Confrontar Owens, C. (1983). The discourse of
others: feminist and postmodernism. In Foster, H., Postmodern culture, (pp. 57-82). USA: Bay Press.

192 Confrontar Schjeldahl, P. (2008). Let’s See. New York: Thames and Hudson.

103 cf. Galenson (2009, p. 109).

104 cf. Galenson (2009, p. 105).

105 Confrontar Schjeldahl, P. e Phillips, L. (1987). Cindy Sherman. New York: Whitney Museum, p. 13.
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que, ao longo do tempo, e sob os mais variados prismas'®, foram surgindo, para que,

também ele, numa analise reflexiva, possa desfiar um sentido e tecer a sua.

De forma a permitir que este contacto seja tdo esclarecedor e prazeroso quanto possivel e,
ao mesmo tempo, suscite a mesma curiosidade que nos trouxe até aqui, o trabalho aqui
apresentado, para além de conter algumas composicdes fotograficas da artista, que servirdo
de evidéncia, conta com referéncias a determinados autores e/ou perspectivas, que, ndo
sendo nossa pretensdo fazer um escrutinio aprofundado das suas posicdes, apenas sdo aqui
mencionados como meio de auxilio para uma melhor explanacdo de determinadas ideias e
conceitos. Contém, ainda, uma estrutura que, para além das presentes Consideragdes
Prévias, compreende quatro capitulos, o ponto central da nossa anélise. O Capitulo 1: Vida
e obra de Cindy Sherman — faz uma breve descricdo da vida da artista, aliada a uma
descricdo detalhada das varias séries fotograficas, desde A Cindy Book (1964-1975) até aos
Clowns (2003-2004). Os seguintes capitulos constituem o amago da nossa hermenéutica
sobre a obra da artista, a qual se associa uma perscrutacdo das varias questdes e leituras por
ela suscitadas. No Capitulo 2 — Reproducbes, corpo, auto-retrato e identidade -
enunciamos as «reproducdes» dos mass media como o motif dos trabalhos de Cindy
Sherman, que, assim sendo, sdo caracterizados como «reproducgdes de reproducdes». A
artista, por meio de uma encenacdo irdnica, reproduz as representacdes imageéticas,
restando a duvida se, efectivamente, estamos perante uma critica e dendncia das mesmas e
do poder que envergam na sociedade, ou se, por outro lado, a artista enaltece o seu papel e,
com ele, esse mesmo poder. Apresentamos, também, o corpo da artista como o loci onde se
inscrevem as suas performances e, com isto, a sua desconcertacao da realidade. Seguem-se
as questdes do auto-retrato e da identidade, subsequentes das multifacetas da artista:
Estamos ou ndo perante uma espécie de autobiografia, em que as varias personagens sao
apenas e tdo-sO varias faces de uma mesma pessoa — Cindy Sherman? Esta sucessdo de
varios eus deflagra a fragmentacdo a que sucumbiu a identidade do individuo da

«espectacular» sociedade contemporanea?

196 Desde que surgiu na década de 70, tem sido vasta a recepgdo das obras de Cindy Sherman. Alessandra
Ribeiro, Amada Cruz, Annateresa Fabris, Arthur Danto, Craig Owens, David Galenson, Guaciara Louro,
JesUs Escudero, Laura Mulvey, Maristela Almeida Ribeiro, Peggy Phelan e Rosalind Krauss sdo alguns dos
criticos que ddo conta da sua ressonancia no movimento feminista, na teorizagdo queer e nas questdes da
estética contemporanea em geral. A nossa analise hermenéutica sobre a obra de Cindy Sherman permeia a
contribuicdo de todos eles.
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No Capitulo 3 — Queer e feminino em Cindy Sherman — fazemos um duplo enquadramento
da obra de Cindy Sherman: um do ponto de vista queer, outro do ponto de vista feminino,

para o que tecemos breves consideragdes sobre uma e outra perspectiva.

No Capitulo 4 — A ironia e a abjeccdo no processo construcao/desconstrucdo e a figura do
espectador em Cindy Sherman — comecamos por referir os mecanismos pelos quais a
artista materializa a sua subversdo — a ironia e o grotesco, mostrando que, a medida que
nos aproximamos das ultimas séries, a sua narrativa vai ganhando contornos cada vez mais
grotescos, substituindo ao riso da ironia, a agonia do grotesco e da abjeccdo. Posto isto,
alertamos para o facto de que o processo de desconstrugcdo shermaniano ndo fica por isso
mesmo e, simultaneamente, vai sugerindo uma ontologia diferente, ja ndo subjugada a uma
I6gica heterossexual segregaria. Debrucamo-nos, também, sobre o papel do espectador na
obra de Cindy Sherman, apontando que se trata de um espectador (intencionalmente)
resgatado pelas composicfes fotogréficas, cuja significacdo, assim sendo, assume um
duplo carécter: aquele que reside na imagem e aquele que é conferido pelo espectador, pelo
outro, que, em Cindy Sherman, assume extrema importancia no processo identitario.
Falamos aqui de uma base inter-relacional, esséncia da constru¢do do eu, para quem o
outro, a alteridade, ja ndo é estranho, mas sua condigdo. Concluimos neste ponto que o0 eu

ndo é uno e estavel, mas fragmentado e projectado de varios outros eus.

O corpo deste trabalho é finalizado com as Consideragdes finais, que inscrevem as

principais conclusdes que retiramos da analise hermenéutica anteriormente feita.

Rematamos estas Consideragdes prévias com a suficiente humildade filoséfica para
reconhecermos que ficamos aquém de esgotar a totalidade, neste caso a obra de Cindy
Sherman. Para além de se adivinharem muitas outras leituras e outras tantas poderem ter
sido feitas, a artista continuou com as suas producdes artisticas depois da Ultima série aqui
tratada, Clowns (2003-2004). Em 2008’ produz uma série de fotografias a cores,
continuando a ser 0 modelo das encenacdes e a socorrer-se da maquilhagem, de aderecos e
da expressdo gestual para criar uma matriz de diferentes personagens. As personagens sao
socialites de meia-idade, que, de uma forma tragico-comica, posam para a fotografia. Esta
em causa a obsessdo pelo status social e, uma vez mais, a busca da eterna juventude e
beleza. A ironia e 0 exagero estdo aqui presentes, o que podera ser entendido, ndo apenas

como a critica da artista a agitacdo provocada pelo poder da auto-imagem e fuga ao

107 A respeito desta série Cf. http://whitehotmagazine.com/articles/2008-cindy-sherman-metro-pictures/1687.
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envelhecimento, como, também, uma forma de demonstrar ao espectador o ridiculo a que
se expBem estas socialites. Esta série conta com fotografias digitalmente manipuladas, uma
vez que a artista fotografa-se num estudio para, posteriormente, adicionar o fundo, que é

fotografado separadamente.

Imagem 2. Untitled #466, 2008 Imagem 3. Untitled #468, 2008

Imagem 4. Untitled #469, 2008 Imagem 5. Untitled #475, 2008

Em 2010, uma vez mais, Cindy Sherman consegue superar-se a si mesma. Apesar de
continuar a ser o0 modelo, produz uma série de composicOes fotograficas com proporcoes
murais, libertando-se, desta forma, dos quadros que contém e contraem os seus trabalhos
anteriores. A conta de um cenario a preto e branco, cujo motivo é o Central Park, estes

murais assemelham-se ao papel de parede, remetendo-nos para 0s bosques vitorianos.

108 A respeito desta série Cf. http://dailyserving.com/2011/02/cindy-cindy-on-the-wall-who%E2%80%99s-
the-strangest-of-the-all/.
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Nesta série de fotografias digitalmente manipuladas, ndo encontramos préteses ou

maquilhagem, sendo a mesma dificil encontrar a verdadeira Cindy Sherman.

Imagem 6. Cindy Sherman, Untitled, 2010. Vista da instalagdo, Spriith Magers Londres, janeiro de 2011. Fotografia: Stephen White.
Imagem cortesia de Spriith Magers Berlim Londres.

As personagens de grandes dimensdes e com um olhar inexpressivo, olham directamente
para o espectador. Numa amalgama de roupagens e aderecos inapropriados, estas
personagens sdo bizarras e dificeis de definir, ao contrario das de séries anteriores que, ora
eram familiares, ora horriveis. O bizarro agudiza-se quando a prdpria personagem parece
deslocada em relagdo ao cenario, flutua sobre ele, como se tivesse sido inapropriadamente
ali colocada. A semelhanca do que se passa na procura do look natural, em que a cosmética
foi ultrapassada pela cirurgia plastica, a manipulacdo digital substitui, nesta série, a

maquilhagem exagerada que estava na base das anteriores transformacdes de Sherman.

Assim, e como a tarefa, por si s0, se calcula inesgotavel, que esta primeira demanda sirva

de apandgio para a busca de tantas outras que s6 poderao a vir enriquecer.
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Capitulo 1. Vida e obra de Cindy Sherman

Oriunda de uma familia que ndo estava ligada ao mundo da Arte (o Pai era Engenheiro e a
Mée Professora de leitura), Cindy Sherman nasceu a 19 de Janeiro de 1954, em Glen
Ridge, New Jersey, um suburbio de Nova Yorque. Logo ap6s 0 seu nascimento, a sua

familia mudou-se e Cindy Sherman cresceu em Huntington, um suburbio de Long Island.

Em 1972 comeca a estudar na State University College, em Buffalo, Nova Yorque,
iniciando os seus estudos na area da pintura e, mais tarde, fotografia. No tempo da
faculdade, as suas pinturas eram auto-retratos ou copias das imagens que encontrava nas
revistas e fotografias. O fascinio pela auto-transformacéo levou a artista a adquirir roupas e
acessorios usados, que, desde logo, Ihe comecavam a sugerir diferentes personagens a

representar®®.

Apesar de se iniciar na area da pintura, é a fotografia™

que servira de suporte para as suas
criacBes'™*, para o que os seus estudos na area da pintura se revelardo uma mais-valia nas
técnicas de maquilhagem e de luz'*?. De inicio com algumas dificuldades no que respeita
aos aspectos técnicos da fotografia, Cindy Sherman comecgou a usar a camara fotografica

na producdo de auto-retratos***, comegando a explorar aspectos conceptuais da fotografia.

Depois de se formar, mudou-se para Nova Yorque com o artista Robert Longo, que assume
grande importancia na sua vida. Ambos, juntamente com um colega de estudos, Charles
Clough, criaram Hallwalls, um espaco de exposi¢cdo para artistas independentes, onde a

prépria artista e os seus colegas expunham os seus trabalhos. 4

Entre 1964 e 1975 produz A Cindy Book, que se assemelha ao tipico album fotogréfico de

uma adolescente, em que estdo inscritos 0s momentos mais importantes da sua vida: as

199 Como referem Cruz, Smith e Jones (1997, p. 2), a artista, Cindy Sherman, menciona: “So it just grew and
grew until 1 was buying and collecting more and more of these things, and suddenly the characters came
together just because | had so much of the detritus from them” (Confrontar Howell, G. (1995). Anatomy of
an artist. Art Papers, vol. 19 (4), p. 7.

110 cf, Ribeiro (2008a, pp. 35-36).

111 Galenson (2009, p. 103) cita as palavras da artista: “I was initially in school for painting and suddenly
realized | couldn’t do it anymore, it was ridiculous, there was nothing more to say... Then | realized | could
just use a camera and put my time into an idea instead” (Confrontar Kimmelman, M. (1999). Portraits. New
York: Modern Library, p. 146).

12 ¢f, Marrucchi e Belcari (2006b, p. 304).

3 Na maior parte das fotografias era a prépria artista quem disparava a maquina fotografica, mas outras ha
em que contou com a ajuda de familiares e amigos.

14 Cf. http://www.cindysherman.com/biography.shtml; http://www.wsws.org/articles/1999/aug1999/sher-
al8.shtml; http://www.kunsthaus-bregenz.at/presse_sherman/PresseinformationE.pdf
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suas férias em Maine, a sua primeira danca, por exemplo. No entanto, para a artista a
importancia ndo esta detida no momento que é registado, mas no sujeito que surge na

fotografia. “That’s me”*®

€ uma inscricdo a mao recorrente nesta série de fotografias, o
que da a ideia de que a artista tem a intencdo de se demarcar das outras personagens, 0 que
ndo acontece, mais tarde, por exemplo em Bus Riders (1976-2005), onde a personagem
representada ja ndo procura o destaque em relacdo aos outros, mas, por um acto

performativo, representar outras identidades que ndo a sua.**°

Ora, o facto de a artista pretender destacar-se relativamente as outras personagens faz-nos
pensar que se trata de um “exercise in self-identification”!!’, mas, todavia, as
caracteristicas proprias da artista ndo sdo tdo explicitas quanto poderia parecer, dado

estarmos perante uma série de papéis universais e nao propriamente de Cindy Sherman.

Produzida engquanto a artista ainda estava na faculdade, Untitled A — E (1975) é uma série
de cinco fotografias onde se pode, desde logo, antever qual o caminho que a narrativa de
Cindy Sherman vai seguir. Sdo retratos frontais de mulheres que sorriem directamente para
a cdmara fotogréfica, sem uma narrativa em particular, na medida em que apenas fornecem
pistas sobre potenciais ficcdes, como sucede com as personagens «palhaco» e «jovem

ingénua», mais tarde retomadas nas reproducdes da artista.**®

Por meio de um travestismo, com recurso a maquilhagem e a chapeus, por exemplo, a
artista assume diferentes papéis, colocando, desta forma, em causa o conceito de auto-
retrato, criando personagens que vao aparecer em obras futuras, como é o caso de Untitled
A (palhago) e Untitled D (garotinha)'*®. A auto-transformacéo, uma estratégia recorrente
da artista, a que podemos assistir nesta serie pode ser encontrada em outras séries
subsequentes, como os Untitled Film Stills (1977-1980), Rear Screen Projections (1980-
1981) e History Portraits (1989-1990).

15 Cindy Sherman Retrospective (KUB, p. 4).

116 Cf. Cindy Sherman Retrospective (KUB, p. 4).

17 Cindy Sherman (2003, p. 7).

118 Cf. Cindy Sherman Retrospective (KUB, p. 5).

119 «Desde um palhago até uma garotinha”, como sublinha Fabris (2003, p. 62).
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Imagem 7. Untitled A, 1975 Imagem 8. Untitled D, 1975

Na série A Play of Selves (1976), Cindy Sherman coloca em questdo os padrbes de
comportamento instituidos, chamando atencdo para 0s perigos que uma homogeneizagdo
pode acarretar’®. A ironia recai sobre os ideais de comportamento, denunciados como
mascaras que a sociedade constréi na tentativa dessa homogeneizacdo. Embora de uma
forma mais introspectiva’?, a artista questiona o poder que as imagens dos media detém na
configuracdo das subjectividades, sobretudo se pensarmos que a convivéncia social esta
impregnada por essas mascaras criadas por uma sociedade em que predomina o

espectaculo?.

A partir da histéria de uma personagem principal (A Broken Woman), Cindy Sherman
tematiza a problematica do corpo e dos seus condicionamentos e moldes sociais, tendo em
vista denunciar a sua influéncia e determinacdo dos processos identitarios e a segregacédo
daqueles que deles se desviam. Sucede-se uma série de varias personagens dessa
personagem, cuja funcdo é agradar ao outro, uma espécie de multiplicacdo e fragmentacédo
de eus que a personagem principal vive (imagem) e que a conduzem a uma crise de

identidade.’® Ora, é aqui que reside o perigo da imposicdo de uma identidade fixa: o

120 Cf. Brandéo e Aratjo (2011, p. 2).

121 Cf. 1dem, Ibidem (p. 3).

122 Expressdo de Guy Débord, na obra de 1967 - La société du spectacle. Paris: Buchet-Castel -, quando se
refere a sociedade capitalista de producdo.

12 A ter em conta que a prépria Cindy Sherman confere a esta série um carécter autobiografico, é facil
perceber aqui a crise identitaria que a artista viveria no momento da sua concepgao.

37



Capitulo 1. Vida e obra de Cindy Sherman

surgimento de mascaras para encobrir a auténtica e manter as aparéncias em prol de um
ideal de perfeicdo, propria da sociedade do espectacular, em que a identidade e as relacbes
sociais sdo mediadas pela industria cultural, isto é, moldadas por modelos que ditam o

normal do homem e da mulher.

Imagem 9. A Play of Selves — Act 1 - 3, 1976

Este conceito de normalizacéo, associado ao de integracdo vs excluséo, contribui para que,
homens e mulheres, posem, com vista a sentirem-se mais seguros, porque integrados e,
com isto, aceites por aquela que serd a padronizacdo geral. Por conta disto, as
padronizacgdes sociais exercem um controlo sobre o corpo e a identidade dos individuos,
em geral, e da mulher, em particular, se quisermos dar uma conotagdo mais feminista a esta

série, apesar de a artista ndo se reconhecer como artista feminista.

A identidade € construida em funcdo do olhar e da aceitacdo do outro, num voyeurismo
capaz de instaurar uma alienacao fragmentaria do eu em varios outros eus. Instaura-se uma
teatralidade no seio de “uma época de simulacBes, dominada por imagens e
espectaculos™*?. A méscara persiste com uma dupla simbologia: a do olhar do outro, por
um lado, e a da construcdo do individuo que procura enquadrar-se numa estabilizacao

identitaria.

Nesta série propriamente dita, o facto de Sherman revelar os varios eus da Broken Woman,
dendncia a farsa que esta por detrds da construcdo de género. Para Cindy Shermam, nédo

parece ser sustentavel a existéncia de identidades de género fixas, € impossivel, como

124 Siedler (2007, p. 17).
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referem Branddo e Aradjo (2011, p. 8), “identificar as pessoas a partir de uma
caracteristica natural”. Como sustenta Louro (2007, p. 15), nem 0s corpos sdo tdo
evidentes, nem a identidade decorre necesséria e directamente do que anunciam 0s corpos,
na medida em que ha uma grande distancia entre aquilo que se € ou se deseja e aquilo que

se aparenta ser, enfim, entre “identidade e imagem do corpo™*%.

Esta denuncia de fixacOGes estereotipadas, quer sociais, quer naturais, ganha outras
proporcdes com, por exemplo, as personagens Narrador, The Female Seducer e The Male
Seducer (imagem), uma vez que, para além de estar aqui em causa uma fixacdo identitaria
e a relagdo natural corpo-identidade, vislumbra-se, também, uma critica que a artista lanca
ao modelo heterossexual que educa os desejos dos individuos em funcdo de um ideal, que
faz parte do imaginario colectivo e que constitui a norma da sociedade. Dizem Brandao e
Araujo (2011, p. 9):

“Ela critica o desejo enquanto algo normativo, como se houvesse apenas duas possibilidades
a partir de dois modelos em que a base fosse a relacdo heterossexual.”

Imagem 10. A Play of Selves — Act 2- 1, 1976

125 |dem, Ibidem (p. 29).
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Inclusive, o facto de a artista encarnar personagens homens e mulheres, mostra a sua
recusa da linearidade estabelecida entre corpo-identidade, dos binarismos instituidos, para
além de que, se forcarmos uma perspectiva mais feminista, a «naturalidade» com que
sempre se defendeu e caracterizou o poder dos homens sobre as mulheres, 0 que se torna
mais vinculativo quando, no final da narrativa, um dos varios eus da personagem principal
— Madness — ironiza com o narrador-homem, mostrando a falsidade que evoca a narrativa
masculina e, como auferem Branddo e Aradjo (2011, p. 11), “de certa forma requer a voz

para as mulheres”.

Por tudo o que foi mencionado, podemos avangar com um conceito, que perpassa nao
apenas esta serie, mas toda a obra de Sherman: a constru¢cdo é permeada por uma
desconstrucdo. Noutros termos, a artista cria um mundo ficticio que, simultaneamente,
desconstroi e subverte os padres legitimados pela sociedade — do espectaculo, cujo
modelo prevalecente obedece a um binarismo heterossexual, e constréi e sugere outros
modelos identitarios que se distanciam desta légica de padronizacdo. Para além do mais,
ainda podemos evidenciar o facto de o cenario onde decorre a narrativa desta série ser
apenas constituido por um fundo branco, o que lhe confere um certo indeterminismo
temporal e espacial, ou seja, ainda, estamos perante a dendncia de um problema que pode

muito bem persistir em qualquer tempo e lugar, que ndo os da artista'?®.

Em Murder Mystery (1976-2000) o cenario e as personagens re-produzem as cenas tipicas
de um homicidio. Um cenério ficticio em que as pistas (a criada e 0 mordomo, a roupa de
gala e de equitacdo envergada pelas personagens) indicam estarmos perante um homicidio
da alta sociedade e convidam-nos a participar nas investigaces. Contamos com a
presenca de um detective e de um fotografo, as testemunhas e uma femme fatale, os
habituais intervenientes numa cena de homicidio. A maquilhagem e os aderecos usados

para (re)criar as personagens denotam um certo regozijo.*’

Em 1977 da inicio aquele que sera o primeiro dos seus ciclos tematicos — Untitled Film
Stills (1977-1980)*% — e que Ihe conferira um lugar de enlevo no dominio da arte. Trata-se
de uma seérie dirigida a uma determinada faixa etaria de mulheres, as baby boomer, como
Ihes chama Cruz, Smith e Jones (1997, p. 1), que consomem as imagens e 0s prototipos de

identidade provenientes dos mass media e os tém como balizadores do seu dia-a-dia.

126 Cf. Brandéo e Aratjo (2011, p. 12):
127 cf. Cindy Sherman Retrospective (KUB, pp. 4-5).
128 Sgrie pela primeira vez exibida em 1995, no Museu Hirshhorn, em Washington.
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E notdrio, ao longo da representacdo da artista, um jogo de aparéncias. A mulher é
apresentada como um esteredtipo cultural, pelo qual toda ela é aparéncia resultante de

129 A narrativa reveste-se de sexualidade e o

modelos cultural e socialmente pré-definidos
feminino é apresentado como aparéncia, também ela associada a uma sexualidade da
mulher. A artista inspira-se nos filmes B de Hollywood dos anos 50, uma época de culto da
aparéncia, que a artista vai transportar para os seus trabalhos através da maquilhagem que,

neste caso, assume o caracter de mascara’®.

Nesta série de 69 fotografias a preto e branco™®!, apresentadas, ndo em formato 8x10in
(20,32x25,40cm), mas como painéis gigantes, em que a personagem, inspirada nas divas
do cinema, “capturadas em cenas de filmes noir, ou entdo em momentos de descontraccao

na intimidade de suas casas”**?

, aparece sozinha em cada fotografia, envergando roupas e
aderecos diferentes e com cenérios diferentes, que nos remetem, ora para a sensualidade e
para o glamour, ora para a fragilidade e suspense, a discussdo centra-se na identidade
feminina, entendida como o produto de um processo identitario, cujas relacdes e papéis
sexuais e sociais sao determinados pela cultura. Neste sentido, acreditando que nao se trata
de uma autobiografia, as fotografias que constituem esta série sdo uma espécie de icones
fotogréficos, onde a artista assume diversos esteredtipos femininos, subentendendo-se,
desta forma, uma narrativa mais ampla do que aquela que a primeira vista é visivel na tela

fotografica.

As fotografias sdo familiares, uma vez que evocam a imagética da cultura popular. A
artista interessa os codigos, as convengdes que alimentam essa cultura e que perfilam as
construcdes de género. Sdo os diferentes codigos que estdo reproduzidos nas personagens
desta série. Por conta disto, podemos realcar que o interesse da artista vai no sentido de
trabalhar os cddigos e as convengbes em que assentam os produtos da cultura popular e
ndo tanto com esses mesmos produtos. Ou seja, ndo é o icone (do cinema, por exemplo)

que o espectador tem de procurar, mas sim, 0 enquadramento que perfaz esse icone. Desta

129 As personagens tém em comum o facto de apresentarem um ar jovial e vulneravel. Embora a artista ndo o
cite directamente, apercebemo-nos facilmente que a imagem é uma construgdo, uma reproducdo se
quisermos, na medida em que o modelo que esta por detras facilmente é reconhecido, na medida em que a
expressdo e 0s gestos das personagens respeitam um cédigo pré-determinado (Cf. Senna, 2007, p. 174).

130 Cf. Mulvey (1996, p. 68).

131 0 contraste luminoso proporcionado pelas fotografias a preto e branco, permitem imagens bem definidas
quer nas fotografias tiradas no interior do seu apartamento (Untitled Film Stills #10), como nas de exterior
(Nova lorque, Untitled Film Stills #21, Long Island, Untitled Film Stills #9, e Sudoeste do Estados Unidos,
Untitled Film Stills #43).

132 Ribeiro (20084, p. 36).
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forma, com um sentido estético que diremos simultaneamente p6s-moderno e feminista, as
fotografias de Sherman mostram que o nosso modo de perspectivar o género compreende

um conjunto de esquemas e de c6digos convencionais.

Imagem 12. Untitled Film Still #21, 1978
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Imagem 14. Untitled Film Still #43, 1979
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Por conta disto, e apesar de conter a sua inspiragdo nas imagens do cinema de Hollywood
dos anos 50 e de se apropriar da iconografia cinematogréfica®®®, Sherman ndo pretende que
as suas performances remetam para uma qualquer cena em particular de um filme***, mas
para construgdes sociais em que cada personagem € identificavel, de acordo com as
convencdes da sociedade contemporanea, como sendo do tipo feminino™*®. Como defende
Arthur Danto™®, de acordo com Cruz, Smith e Jones (1997, p. 4), as fotografias de Untitled
Film Stills ndo se reportam isoladamente a uma série de filmes**’, mas sdo, elas mesmas,
producdes performativas™®, cuja ldgica interna publicita um filme, com a promessa

(hollywoodesca) de que ha uma histéria a ser revelada™®.

Esta apropriacdo que a artista faz de cenas de filmes, e que, a partida, deve-se a sua
ambicdo em tornar os seus trabalhos acessiveis a um maior nimero de pessoas, porque
mais facilmente identificaveis, sustenta uma ironia para com a imobilidade (pose) da
fotografia. As suas personagens aparentam quase sempre ser paralisadas por algo para
além da proépria fotografia — surpresa, ansiedade, medo ou, simplesmente, porque espera

alguém™,

As suas fotografias ndo fornecem qualquer pista para uma interpretacdo e qualquer
narrativa que o espectador construa com base nela é puro fruto de um cliché, que, por si so,
se mantém sem qualquer exigéncia de uma anterior ou que lhe dé continuidade. Indo ao
encontro do que defende Roland Barthes'*!, de acordo com Campany (2008, p. 135), uma
representacdo pode ser narrativa ou filmica sem fazer parte de uma narrativa ou sem ser

um filme. Ora, com isto, Sherman confere aos seus trabalhos abertura suficiente para

133 As suas fotografias deixam-nos na incerteza de se tratar de um frame de um filme ou de uma fotografia
publicitaria de um, colocando-se a questdo de se Cindy Sherman estd a representar ou a posar ou, ainda,
ambas.

134 0 still cinematografico é, também, uma estratégia de que Cindy Sherman tira proveito de forma a captar a
atencdo do espectador, dando-lhe a sensacdo de que vai assistir a um filme. Uma estratégia habil que tem a
sua forca motriz no estimulo visual que é capaz, ndo sé de suscitar a vontade e, com isto, de criar uma maior
predisposicdo no espectador, como de o absorver num misto de desejo, angUstia e ansiedade com a
curiosidade e a atencfio voltadas para uma questdo social como é a do feminino e, se quisermos, a da
identidade.

135 A personagem surge sozinha “as a familiar but unidentifiable film heroine in na appropriate setting”
(Cruz, Smith e Jones, 1997, p. 2).

136 Confrontar Danto, A. (1990). Cindy Sherman: Untitled Film Stills. New York: Rizzopli, p. 9.

137 Apesar dos espectadores afirmarem identificar as suas imagens com cenas de filmes, Sherman revela que,
aguando da sua criagdo, ndo tinha nenhum filme em mente (Cf. Galenson, 2009, p. 104).

1% As Untitled Film Stills ndo consistem apenas numa captura fotografica de performances, mas em
encenacdes de imagens de filmes que sdo registadas em suporte fotografico.

39 J4 em A Play of Selves (exposto pela primeira vez em 1975 e uma segunda, em 1976), anterior aos
Untitled Film Stills, Cindy Sherman tracou um projecto como se de um filme se tratasse.

140 cf. Mulvey (1996, p. 68).

11 Confrontar Barthes, R. (1980). Camera Lucida: Reflections on Photography. New York: Hill and Wang.
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maultiplas interpretagdes, que, por vezes, se desencontram dos propositos da artista. Tome-
se, por exemplo, a fotografia Untitled #93 (1981): nela vemos uma mulher loira
desgrenhada na cama, a puxar os lengois escuros até ao queixo e com um olhar agressivo
para o exterior; segundo a artista, estamos perante uma alusdo a mulher ressacada, que
acordou com a luz do sol poucas horas depois de se ter deitado. A mesma fotografia, para a
maioria das pessoas, € interpretada como se tratando de um momento anterior ou posterior

a0 acto sexual e provavelmente a um momento de violagdo™*.

Ora, o aspecto filmico desta série aliado ao facto de a artista ndo intitular as suas
fotografias torna cada uma destas fotografias mais ricas, no sentido de o corpo das
personagens que fazem parte destas composi¢cdes poder transportar maltiplas mensagens,
todas elas reunidas numa s6 imagem®*. Posto isto, somos levados a concluir que o untitled

das suas fotografias é indicador de que cada uma diz muito mais do que aquilo que

imediatamente é percepcionado™*.

Imagem 15. Untitled #93, 1981

Noutros termos, Sherman apresenta uma série de micronarrativas carregadas de espirito
critico, aparentemente sem nexo, denunciadoras da condicdo social feminina. O suporte
das suas encenac0es fotograficas é a conviccao de que a mulher funda a sua subjectividade

nos padrdes das figuras publicas, o que equivale a dizer que na base da identidade feminina

142 Cf. Phelan (2005, p. 62).
13 Cf. Mulvey (1996, p. 72).
144 Cf. Idem, Ibidem (p. 76).
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encontramos todo um jogo de representacfes e aparéncias que, mesmo que impostas pelos
meios de comunicacdo, sdo também, em larga medida, objecto do desejo feminino. Ora,
esta ideia pode conduzir-nos a uma critica (ainda) mais profunda que Sherman faz através
dos seus trabalhos fotograficos — a (propria) mulher que se resigna e se embevece pelo
aparato social. O desmontar da critica da o salto da vivéncia feminina num mundo

ficcional para a vivéncia feminina entendida como a ficcdo.

Nesta proposta de stills inexistentes, o corpo de Sherman constitui a base sobre a qual se
inscrevem diversos protétipos de mulher, 0 que nos permite encontrar “os mitos que

145 a3 feminilidade, assegurada

definem as expectativas de fantasia do americano medio
pelo ar de vulneravel'*, juntamente com outras virtudes, como as de ser uma mulher que
revela “coragem, independéncia, determinacéo, brio e dignidade vacilante”**’. Ao recusar
a distancia, tradicionalmente estabelecida, entre artista e modelo, reunindo em si os dois
polos, Sherman revela o processo de construcdo e o poder que estd por detras do olhar da
camara fotogréfica®®®. As suas personagens sdo de tal forma re-criadas, que a artista
consegue esbater a fronteira entre corpo real e corpo representado e, por conta disto, entre
realidade e ficcdo, mundo real e mundo imaginado, o que, em certa medida, parece deixar-
nos vislumbrar, como refere Mulvey (1996, p. 75) um tributo a maquilhagem da cosmética

utilizada pelas estrelas do cinema de Hollywood.

Assim sendo, podemos afirmar, tal como faz Fabris (2003, p. 63), que a artista apresenta-se
como “um signo cultural voluntariamente estilizado e esvaziado de toda a subjectividade”.
Daqui abrem-se duas possibilidades de analise, porém intimamente relacionadas: Sherman
encarna apenas e tdo-s6 um papel social, ndo querendo, com isto, apresentar a sua
subjectividade, o seu eu portanto, e, precisamente porque o faz, denuncia a perda de

subjectividade feminina perante o determinismo das convencdes.

Nesta série fotogréafica constam varias personagens, resultantes da ambivaléncia que a

149

artista sente acerca da sexualidade™, como por exemplo uma mulher delambida em

145 Fabris (2003, p. 65).

146 0 aspecto vulneréavel das personagens reline a tensdo entre interior e exterior, aparéncia e subjectividade
(Cf. Mulvey, 1996, p. 73).

47 Fabris (2003, p. 65).

148 Cf. Mirzoeff (1995, p. 118).

9 gegundo Cruz, Smith e Jones (1997, p. 2), Cindy Sherman refere: “To pick a character like that was
about my own ambivalence about sexuality — growing up with the women role models that I had, and a lot of
them in films, that were like that character, and yet you were supposed to be a good girl” (Confrontar
Howell, G. (1995). Anatomy of an artist. Art Papers, vol. 19 (4), p. 7.
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camisa de noite com um copo de martini na médo (Untitled Film Still #7), uma bibliotecéria
dos filmes B com um ar confiante (Untitled Film Still #13), uma jovem secretaria da cidade
(Untitled Film Still #21), uma voluptuosa mulher da classe baixa de um filme neo-realista
italiano (Untitled Film Still #35), uma mulher inocente em fuga (Untitled Film Still
Untitled Film Still #48), uma vitima®*®, dos filmes noir (Untitled Film Still #54) e uma
mulher sedutora (Untitled Film Still #15 e Untitled Film Still #34)*". Por vezes, a mesma
personagem aparece em varias composicdes, o que leva a crer que Untitled Film Stills é
uma série que abarca outras mini-séries: de Untitled Film Still #1 a Untitled Film Still #6
(1977) é representada uma actriz que é captada em varios momentos do seu quotidiano®>? /
diversas fases da sua carreira*>*; os Untitled Film Still #10 (1978) e Untitled Film Still #84
(1980) apresentam a mesma cozinha como cendrio; os Untitled Film Still #17 e Untitled
Film Still #20 (1978) ddo-nos uma sequéncia temporal confusa; de Untitled Film Still #21 a
Untitled Film Still #23 (1978), os Untitled Film Still #24 e Untitled Film Still #25 (1978),
de Untitled Film Still #26 a Untitled Film Still #29 (1979), os Untitled Film Still #31 e
Untitled Film Still #32 (1979), os Untitled Film Still #45 e Untitled Film Still #46 (1979),
os Untitled Film Still #53 e Untitled Film Still #56 (1980), os Untitled Film Still #54 e
Untitled Film Still #55 (1980) e de Untitled Film Still #57 a Untitled Film Still #59 (1980)

apresentam a mesma personagem em varios momentos do seu dia-a-dia*>*

, Cuja narrativa
obedece a “um cédigo gestual padronizado e geralmente trivial”*>, por meio do que
Cindy Sherman denuncia a figura feminina como uma aparéncia determinada pelas

convencOes da sociedade.

130 A vitima é um cliché representado repetidas vezes por Sherman, sobretudo nas composicdes fotograficas
onde a personagem surge deitada de barriga para baixo, no chdo ou numa cama desarrumada. E de salientar
que estas fotografias inserem-se num contexto em que uma das formas de entretenimento passava pelas
histérias da mulher-vitimizada (Cf. Photography, Reality, and Artists of the late 20th C., p. 5)

5L Cf. Cruz, Smith e Jones (1997, p.2).

152 Cf. Fabris (2003, p.64).

153 Cf. Cruz, Smith e Jones (1997, p. 2).

1> saliente-se que Cindy Sherman terminou as Untitled Film Stills em 1980, por se ter dado conta que estava
ja a repetir encenacdes de esteredtipos.

155 Fabris (2003, p. 64).
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Imagem 16. Untitled Film Still #7, 1979

Imagem 17. Untitled Film Still #48, 1979
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Imagem 18. Untitled Film Still #24, 1978

Imagem 19. Untitled Film Still #25, 1978

49



Capitulo 1. Vida e obra de Cindy Sherman

Imagem 20. Untitled Film Still #57, 1980

Imagem 21. Untitled Film Still #58, 1980
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Imagem 22. Untitled Film Still #59, 1980

As personagens sdo captadas em pose deliberada em momentos intimos, solitarias e com
um ar fragil*®, e a forma e direccdo para onde olham levam a pensar que também s&o
olhadas sob trés vértices possiveis: da camara fotografica, que pressupde, também, o do
espectador e, ainda, um que é apenas insinuado pela personagem, mas que nao € visivel,
como retratam Untitled Film Still #10, Untitled Film Still #14 e Untitled Film Still #65.
Como refere Judith Williamson®®’, de acordo com Cruz, Smith e Jones (1997, p. 3), estamos
perante uma série de fotografias que transmitem a sensacdo de conflito, que a mulher
diariamente experiencia, entre imagem e identidade, no sentido em que a imagem daquilo
que somos, para verdadeiramente ser a imagem de tem de ser objecto do olhar de. As suas
fotografias constituem uma denuncia dos lugares-comuns da mulher na sociedade, tomados

doravante como clichés®®®.

1% As fotografias que invocam o perigo relembram as tramas de Hitchcock com o seu voyeurismo e cenas de
violéncia sobre a personagem.

137 Confrontar Williamson, J. (1986). Consuming passions. London and New York: Marion Boyars
Publishers.

158 Cindy Sherman s6 parou os trabalhos de Untitled Film Stills quando esgotou todos os clichés existentes.
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Imagem 23. Untitled Film Still #14, 1978 Imagem 24. Untitled Film Still #65, 1980

Os film stills subvertem a falsidade que esta por detras da representacdo (cinematogréafica,
neste caso) e o dominio de um publico maioritariamente masculino, que, erradamente,
conota essas imagens de sexys™®. Por conta disto, Cindy Sherman constr6i um mundo de
imagens e de representacfes que denuncia a despersonalizacdo e a identidade como
encenacdo. A sua encenacdo evoca uma identidade ideologicamente construida. E a
fotografia € o meio de comunicacdo de que a artista se serve para revelar aquilo que a
sociedade faz por ser invisivel, o que constitui um excelente suporte dos seus intentos,

1160

dada a influéncia que a ”nova imagem exerce sobre uma nocéo de identidade que faz

coincidir imagem (exterior) e subjectividade (interior).*®*

Porém, a encenacdo de Sherman ndo fica s6 pelo assumir os arquétipos femininos
propostos pela fotografia, ela estende-se as determinacdes cinematogréaficas, na medida em
gue a pose que a artista assume nas suas performances esta intimamente relacionada com
um tipo de linguagem cinematogréfico'®. Esta confluéncia dos dois meios revela-se na

presenca da maquina fotografica nas composicdes (Untitled Film Still #6).

159 Cf, Galenson (2009, p. 103).

180 Fabris (2003, p. 67).

161 Cf. 1dem, Ibidem (p. 67).

162 A originalidade de Cindy Sherman reside no uso nostalgico que faz dos métodos recorrentes na produgo
dos filmes dos anos 50.
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Imagem 25. Untitled Film Still #6, 1977

Dando continuidade & sua dendncia, nas séries Rear Screen Projections (1980) e
Centerfolds ou Horizontals (1981), e com fotografias de grande formato, a artista toma por
modelo a ficcdo dos cenarios televisivos ou a composicdo prépria das revistas
pornograficas. Aqui, a énfase recai nas sensagdes despoletadas no espectador quando este
olha para mulheres que, por vezes, também olham. Resta, porém, a ddvida de saber para
quem olham as personagens encenadas por Cindy Sherman: se para o espectador,
implicando-o na cena fotografica, como acontece na série Pink Robes (1982), em que as

personagens o olham directamente, se para um olhar presumivelmente presente na cena.

Em Rear Screen Projections o tema central (a imagem da série anterior) respeita a relacdo
entre a representacdo feminina e os mass media. No entanto, as representacGes sdo mais
contemporaneas do que as da série anterior, voltadas para os fins da década de 60/70'® e a
directriz assume uma dimensao mais televisiva, inspirada na estrela televisiva da série The

Mary Tyler Moore Show'®*, Mary Richards'®. Retratando uma mulher trabalhadora

163 Grande parte destas performances representa a jovem mulher da classe média.

164 Untitled Film Stills e Rear Screen Projections constituem exemplos da critica dirigida por Cindy
Sherman a retdrica cinematografica e televisiva, configuradoras da representagdo social do feminino que
circunscreve os limites dentro dos quais um individuo pode ser mulher. A dialéctica que é estabelecida entre
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solteira, oscilando entre a assertividade e a submisséo, a série televisiva reflecte a
ambivaléncia da forma como o0s mass media representavam as reivindicacbes das
mulheres. Regista-se uma mudanca ao nivel da abordagem e da técnica da artista, na
medida em que a figura que é representada surge mais associada a uma rotina diaria do que
a um referencial de um estere6tipo social.'®® Nem sempre as personagens surgem
centradas, confinando-se, apesar de tudo, dentro dos limites da moldura fotografica,
“apparently caught unawares in the course of a narrative situation, the exact nature of

which is not immediately apparent™*®’.

Ao contréario da anterior, Rear Screen Projections é uma série de fotografias a cores'®,
onde Cindy Sherman faz sobressair, ainda mais, o artificialismo, por meio da projeccao de
diapositivos™®® que servem de cenério'” para as personagens'’!, que, agora, ao invés de
uma explicita atitude de expectativa que causa a nostalgia de um filme antigo, aparecem
mais independentes e autoconfiantes, o que € imediatamente perceptivel pelos seus
vestuario e penteados, assim como por uma postura mais desinibida. A vitima e a mulher
fatal de Untitled Film Stills cedem lugar a uma mulher confiante e independente. Veja-se
Untitled #72 (uma mulher com um chapéu, envolta num mistério, que devolve a cdmara
um olhar confiante) e Untitled #76 (uma mulher a beber cerveja). E, como salienta Fabris
(2003), o artificialismo em que esta envolto o processo identitario feminino é representado
através de uma atitude de independéncia das personagens'’®. As imagens sdo muito
realistas, por vezes recortadas, contrastando com o efeito nublado dos cenarios, seja num

ambiente exterior ou num interior*”®, conferindo, desta forma, uma intensidade a cena.

representacdo e auto-representacdo prende-se com um recurso estratégico encontrado pela artista para que a
ficgdo, a pose, do processo identitario fique bem registada.

165" Cf. Amanda Cruz (1997, p. 5); Fabris (2003, p. 65); Cruz, Smith e Jones, (1997, p. 5).

166 Cf. Cindy Sherman Retrospective (KUB, p. 6).

187 Cindy Sherman Retrospective (KUB, p. 6).

168 Enquanto os cenarios a preto e branco propiciam a distancia da personagem, os cenarios a cores fundem-
se com a propria personagem.

%Note-se que, j&, Untitled Film Still #21 (1978) foi criada no estddio da Sherman: a cidade que serve de
cenario é resultado de uma projeccéo.

700 fundo é projectado em close up ou a media distancia (Cf. Cindy Sherman Retrospective, KUB, p. 6).

171 para tal, Cindy Sherman apropria-se de alguns truques do cinema, do teatro e da publicidade (Cf. Mooney,
1999, p. x), assumindo-se como um “deus ex machina”, autor de fantasias.

2.0 modelo centra-se, agora, ndo na garota, como em Untitled Film Stills, mas na mulher mais madura,
autoconfiante e independente.

173 A fusdo de paisagens do interior e do exterior projecta-se na falta de distingdo entre auto-expressio e
expressdo cultural na fotografia de Cindy Sherman.
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Imagem 26. Untitled #72, 1980

Imagem 27. Untitled #76, 1980

No entanto, tal como a mulher de Untitled Film Stills, também a mulher de Rear Screen
Projections tem consciéncia de que esta a posar. As suas atitudes parecem premeditadas: o
olhar furtivo da personagem de Untitled #66 (1980); o ensimesmamento da personagem de

Untitled #69 (1980); o estado de concentracdo da personagem de Untitled #70 (1980); o ar
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de mistério da personagem de Untitled #72 (1980); a aparente distraccdo da personagem de
Untitled #74 (1980) e o atrevimento da personagem de Untitled #76 (1980).%"

Imagem 28. Untitled #66, 1980

Imagem 29. Untitled #70, 1980

Y74Cf Fabris (2003, pp. 65-66).
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Imagem 30. Untitled #74, 1980

Da mesma forma que as personagens da serie anterior, também as desta série parecem ser
olhadas por alguém com quem interagem, mas com um olhar dissimulado. A mulher de
Sherman é representada como produto de um olhar — masculino — que a investe de
significados e papeis assumidos como naturalmente femininos. Digamos que o censor
(super ego) da mulher € masculino e, digno de maior atencdo ainda, reside dentro da
propria mulher. Entdo, censor e censurado co-existem num mesmo espago — a mulher. A
mulher sabe-se olhada e, por conta disto, a sua auto-representacdo persegue-a em todas as
situacOes e revela-se de crucial importancia quando sabe, desde logo, que a forma como o
outro a vé tem repercussdes sociais e, consequentemente, individuais. E esta mulher que
Sherman nos apresenta: um puro jogo de aparéncias, produto de uma construcao submissa
ao olhar do outro. E se nos Untitled Film Stiils a artista ja problematizava a questdo da
aparéncia feminina, em Rear Screen Projections esta dendncia é muito mais acentuada
pela prépria composicdo que estd subjacente a representacdo: “a imagem da mulher adere
a superficialidade da projecdo de maneira a criar um efeito de bidimensionalidade que s0
faz reforcar a idéia de uma construcdo absoluta”!’®. O mesmo é dizer que, integrando a
personagem de forma absoluta numa projec¢do, a artista da um sentido de pura

artificialidade, em que a encenacdo ndo € mais simplesmente encenagdo, mas, sim, uma

175 |dem, Ibidem (p. 66).
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absoluta construgdo’®. Com isto, Sherman dilui a fronteira que existe entre 0 eu do
individuo e o contexto em que esta inserido e, por associagdo, critica e desmonta o elo que

a sociedade cimentou entre imagem e identidade.

Por seu lado, as Centerfolds ou Horizontals, encomendadas pelo Artforum”’, sdo imagens
carregadas de uma ironia chocante relativamente as estrelas do mundo da pornografia, mas
com o objectivo de tratar a vulnerabilidade feminina. As fotografias a cores comegam a
revelar a existéncia de uma interioridade associada a aparéncia, comecando a artista a

explorar a dicotomia interioridade/exterioridade feminina.

De formato horizontal, nesta série, a maior parte das personagens surge deitada (no chao,
no sofa ou na cama) e o enfoque recai sobre a figura, e a sua emocdo, ansiedade e
fantasias'’®, e em todo o processo de transformacdo, mediante o recurso a maquilhagem,
roupas, penteados e aderecos. Aqui, as roupas sdo de grande importancia e constituem, elas

préprias, o cenario onde figurara a personagem™”®.

As suas composicOes assemelham-se as fotografias das revistas pornograficas e as
personagens Sao raparigas jovens, que, pensativas, olham para o infinito, cuja perspectiva e
forma alegam uma vulnerabilidade'®. Estas, perdidas nos seus pensamentos, deixam ver
levemente os seus corpos. Para além de mostrarem vulnerabilidade, mostram, também, que
estdo sexualmente disponiveis, como se de uma vitima ou heroina de um melodrama

romantico se tratasse®!.

Ja em Pink Robes (1982), a performance de Sherman faz alusdo as modelos entre as varias
sessOes fotograficas, sem qualquer producdo e que olham fixamente o espectador. Se
apontarmos o trabalho da artista para uma autobiografia, faz sentido referir, a respeito

|182

desta série, a posicdo de Peter Schjeldahl™, segundo o qual, como aludem Cruz, Smith e

Jones (1997, p. 7), nesta série, Sherman busca a sua prépria identidade.

176 As projeccdes de Rear Screen Projections fazem lembrar os cenérios que serviam de fundo nos ateliers
de fotografia dos anos 50 e que conferiam “uma aura teatral ao individuo que se posicionava perante a
camara” (Fabris, 2003, p. 71). Esta op¢do de composicdo tem o propdésito de criticar a aparéncia subjacente
ao processo identitario e a encenacdo da pose social numa sociedade que estabelece uma intrincada relacéo
entre imagem e subjectividade.

17 As imagens ironizam com a “soft-core pastiche” (Mulvey, 1996, p. 69).

178 Cf. Mulvey (1996, p. 69).

179 Cf. Cindy Sherman Retrospective (KUB, p. 6).

180 Cf. Cruz, Smith e Jones (1997, p. 6).

181 Cf. Mulvey (1996, p. 69).

182 Confrontar Schjeldahl, P. (1987). The Oracle of images. In Cindy Sherman, (p. 10). New York: Whitney
Museum of American Art.
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Nota-se nestas fotografias uma significativa mudanga no percurso da artista. Ao contrario
das séries anteriores, marcadas por uma forte encenacdo e artificialismo, a personagem
olha directamente para a camara fotografica, especificamente para o espectador, €, ao

183

mesmo tempo, parece ndo encenar nenhuma pose para a fotografia™, ironicamente, uma

forma de Sherman mostrar o natural como uma outra forma de disfarce.'®*

Por outro lado, apesar de apresentar, ainda, uma vulnerabilidade, ao olhar directamente o
espectador, coloca em causa o préprio olhar voyeurista que recai sobre ela’®®. E como se
nés, espectadores, fossemos colocados perante a “perversidade de nosso préprio olhar”¢.
O espectador, que se achava confortavel no seu olhar de voyeur, vé-se, agora, confrontado

com o seu proprio voyeurismo que tendencialmente o perturbara cada vez mais.

Imagem 31. Untitled #102, 1981 Imagem 32. Untitled #116, 1982

183 por exemplo, a personagem surge como se fosse apanhada desprevenida & saida da cama ou do banho,
cobrindo com decoro o seu corpo.

184 Cf. Cindy Sherman Retrospective (KUB, p. 6).

185 Temos os exemplos de Untitled #102 ao Untitled #116 (1982) em que as imagens parecem recortadas «a
justa» e as personagens ostentam um ar insensivel, conseguido pelo contraste luz-sombra (Cf. Cindy Sherman
Retrospective, KUB, p. 7).

18 Alessandra Ribeiro (2010, p. 118).
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Nas Fashion Photos (1983-84; 1993-94), patrocinadas por designers como Jean-Paul
Gaultier, Comme dés Garcons e Dorothée Bis, Sherman realizou quatro grupos de
trabalhos de fotografia relacionadas com a moda®®’. Apesar dos dez anos que separam
estes dois conjuntos de fotografias, elas ttm em comum o uso de roupas da alta-costura e, a

semelhanca de outras personagens, sdo associadas a meros objectos para embelezar'®.

O prop6sito consiste numa versao oposta dos editoriais glamourosos de moda*®

. Assim,
nesta série de fotografias com luz forte e cores que contrastam entre si, a ironia da artista
recai sobre a imagem feminina destinada ao consumo erotico, subvertendo os padrbes de
seducéo e de elegancia'®. Estamos longe de encontrar a leveza e a elegancia do corpo
perfeito pretendidas pelo mundo da moda. Por detrds da méscara cosmetica, que embeleza
0s corpos destinados as revistas de moda, surgem seres grotescos, que de tdo estranhos

causam ansiedade no espectador. ™

A artista leva o grotesco mais longe ao colocar a moda, e com ela o culto da beleza, e o
disforme ou o patolégico num mesmo plano. A apresentacdo € demasiadamente
perturbadora®®, como se tudo o que fora imposto & mulher em prol da beleza a tivesse
conduzido a destruicdo. Aparentemente loucas e com uma pose exageradamente teatral, as
personagens mostram-se fascinadas com os modelos da alta-costura que envergam, ou
afectadas, o que também &, embora de forma subtil, visivel em algumas destas fotografias,
pelo envelhecimento, como por exemplo em Untitled #276 e Untitled #282. Nos trabalhos
posteriores, destinados para a Vogue, Sherman apresentou personagens ainda mais bizarras
e cendarios mais dramaticos. Os aspectos acentuados nestas imagens, por um lado, voltam o
trabalho de Sherman para o dominio do grotesco e, por outro, permitem interpreta-lo, em
viés feminista, e muito para além de uma simples denincia do lugar destinado a mulher

pela sociedade, como o apontar do feminino como uma possibilidade da condi¢do humana.

187 Cf. Cruz, Smith e Jones (1997, p. 8).

188 Cf. Cindy Sherman Retrospective (KUB, p. 7).

18 A moda é um meio que a mulher tem ao seu dispor para se transformar e os antncios publicitarios com
ela relacionados prometem transformar qualquer mulher numa mulher de sonho, “into a more perfect version
of herself”, como refere Cruz, Smith e Jones (1997, p. 8). Para além do mais, Por detras das tdo pretendidas
originalidade e criatividade da alta-costura, e paralelamente aos seus andncios, esta presente, embora possa
ser de forma subtil, a normatividade da imagem/aparéncia socialmente definida.

190 1nspiradas no mundo da moda, as personagens desta série sdo “aterrorizantes, feias, com esgares olhares
esbugalhados, bizarras, loucas, sinistras” (Ribeiro, 2008a, p. 37), como se das imagens da mulher glamour
restasse, apenas, uma mulher destruida.

191 Cf. Mulvey (1996, p. 70).

192 «As mulheres vestidas em roupas de luxo de estilistas famosos aparecem como suicidas, os olhares
loucos, os cabelos despenteados, os rostos perturbados, as aparéncias destruidas...” (Alessandra Ribeiro,
2010, p. 118).
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Imagem 33. Untitled #276, 1993 Imagem 34. Untitled #282, 1993

Uma nova modificacao € reconhecivel a partir de 1985: as mascaras entram na composicao
dos seus trabalhos e 0 tema dominante passa a ser o retrato modelo.

Nas séries Fairy Tales (1985) e Disasters Pictures (1986-1989), Cindy Sherman acentua o
horror das suas personagens, ora através de efeitos de luz, ora através de personagens
bizarras, em que os artificios utilizados na sua constru¢do (méascaras e proteses) sdo de tal
forma visiveis, que ndo restam davidas de se tratar de uma farsa construida. Alids, uma
denuncia mais notdria nestas composicGes fotograficas que nas precedentes, ainda que a
farsa seja sempre objecto dos seus trabalhos, como por exemplo, quando o disparador da
maquina fotografica é colocado na propria composi¢do. Com isto, 0 horror substitui a
ironia e, em ultima analise, deparamo-nos com a ideia de auséncia do humano, que se

perde em carne, sangue e dejectos.

O corpo representado € ambiguo, um misto de organico e artificial, humano e inumano.
Com estes trabalhos, Sherman transcende os limites da realidade e, embora de forma
ironica, a artista perturba o espectador com cenarios e personagens surreais. Fazendo
justica a realidade fragmentada em que se converteu o individuo da sociedade
contemporanea e a sua suposta dissolugdo, bem como ao resultante descontentamento do
discurso social instituido, sobretudo quando se trata de questdes que respeitam a “el
sexismo, la homofobia, el sida, la prosttitucion, la brutalidad social o los derechos de

reproducién”®®, Cindy Sherman profana o corpo.

198 Escudero (2007, p. 152).
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As imagens sdo de dejectos, aquilo que socialmente é rejeitado e, portanto, ocultado por
detrés de um discurso que enleva uma vida de sonho. O corpo (feminino) é representado
desprovido do véu cultural e, por conta disso, desprovido de beleza e sentido. Um discurso
que espelha o caos e a violéncia que caracterizam a sociedade e, por este meio, da-se a

conhecer o lado obscuro da condicdo humana™®.

O corpo perde a sua aura de beleza e transforma-se num abjecto que causa repugnancia e
perturba a identidade. A retdrica de Sherman aposta no impacto de imagens que retratam a
realidade de uma sociedade de consumo desumanizada e como que transporta o espectador
para as entranhas dessa mesma sociedade. A sua fotografia capta e captura uma realidade
que € visivel aos olhos de cada um, mas porque demasiado banal, ndo constitui objecto de
atencéo e reflexdo. Por conta disto, a artista, ao subverter de forma ironica os estere6tipos
sociais, deposita a energia das suas composicdes e o, pretendido, despertar consciéncias no

choque e na provocacgao.

Numa outra perspectiva, mas ndo desfasada das anteriores, estas personagens bizarras
podem ser interpretadas como produtos, ndo s6 da violéncia, mas, também, da negligéncia
da sociedade, como, por exemplo, as personagens da literatura do seculo XIX -
Frankensteisn de Mary Shelley e o Corcunda de Notre Dame de Victor Hugo, que, apesar
de tudo, ainda mostram um resquicio de humano. Ou, ainda, que estes corpos horriveis de
Sherman retratam uma espécie de submundo que todos nds guardamos e que receamos
que, a todo o momento, possa despoletar e remeter-nos para fora dos limites do que a
sociedade considera como aceitavel. Talvez seja esta a razdo pela qual as figuras de

Sherman, apesar de horriveis, ndo deixam de transparecer a presenca do humano.'*®

Em Fairy Tales, por exemplo, Cindy Sherman cria contos-de-fada violentos, em que
emergem figuras grotescas — seres disformes e aterrorizadores — que nada se assemelham
com as dos contos-de-fada infantilizados, adocicados e sexistas (a princesa que espera o
principe encantado). A artista parece corporalizar o0 subconsciente em figuras bizarras,
como aquelas que tém chifres ou um focinho ou, ainda, aquelas que possuem uma forma
hibrida, que causam horror, o que é conseguido através de um uso, também ele grotesco,

da maquilhagem e de aderecos, ofuscando, desta forma, a identidade sexual®.

194 Como refere Escudero (2007, p. 153): “Una realidad terrible y grotesca que colinda com el mundo de los
suefios y de los delirios”.

195 Cf. Cruz, Smith e Jones (1997, p. 10).

1% Cf. Mulvey (1996, p. 71).
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Uma série, portanto, que conta com a co-presenca da fantasia e do grotesco, cenarios que
causam algum desconforto, na medida em que ndo transparecem a felicidade caracteristica

dos contos infantis,*®’

resultando numa visdo perturbadora por parte do espectador. O
artificialismo vigora e introduz-se o inumano: pela primeira vez, Sherman trabalha com
manequins e préteses, ndo se preocupando em os ocultar. E, apesar do modelo que esta por
detras desta série serem 0s contos-de-fada, por vezes, ndo é evidente a correspondéncia.
H&, no entanto, a possibilidade de interpretarmos estas composi¢fes fotograficas como

uma incursdo da artista para o espectador nelas projectar as suas proprias fantasias.*®

Uma vez mais, ¢ a ilusdo, a aparéncia que Cindy Sherman denuncia. O intento da artista
passa por mostrar que a realidade que nos € dada ndo passa de um engodo. Uma
ingenuidade infantil que se perde no meio de uma realidade tenebrosa que € apresentada
como a desvelada: a violéncia e o caos que caracterizam o mundo contemporaneo. As
personagens monstruosas que a artista cria para os contos infantis, seguem-se cadaveres

humanos, em que a decomposicao se evidencia face ao sexo.

Com isto, 0 acto provocatério de Sherman perpassa, nao apenas cada uma das composicdes
ou séries fotograficas, mas agudiza-se com a evolucdo da sua obra. Noutros termos, a
artista provoca transtorno no espectador com cada uma das suas fotografias e séries
fotogréficas, mas o seu trabalho, no seu conjunto, € todo ele provocacéo que se torna mais
acutilante a medida que nos aproximamos das obras mais recentes, nas quais vemos as
personagens perderem todo o glamour até degenerarem em “cuerpos tumefactos,
sexualmente dominados e, incluso, reemplazados por diferentes elementos protésicos que,
de alguna manera, anunciam la llegada del cyborg”'*®. O classico desejo de beleza é
substituido por uma sensacao de ruina, pelo artificial, pelo protésico, enfim, pelo sucumbir
as transformacBes (se quisermos, mutacdes) corporais proporcionadas pela tecnologia e

pelas patologias sociais.

A introducdo da categoria cyborg na composicdo shermaniana remete-nos para uma
dendncia do mal-estar social assente na fragmentacdo do sujeito e na multiplicacdo das
identidades®®. E, se a isto acrescentarmos a(s) figura(s) ambigua(s) de Sherman, parece

estarmos perante uma postura que contrasta com a autoridade classica, que estabeleceu

197 Cf. Koneski (2007, p. 45).

198 Cf. Cindy Sherman Retrospective (KUB, p. 7).
199 Escudero (2007, p. 154).

200 Cf, Idem, Ibidem (p. 155).
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uma relacdo tdo natural quanto essencial entre constituicdo corporea e genero. Digamos
que no cyborg figura um prendncio de um futuro aberto & diferenca e & ambiguidade®.
N&o somos necessariamente homens e mulheres em conformidade com o corpo com que
nascemos. E estas duas categorias podem alternar-se no mesmo corpo, numa androginia
cambiante que desconstroi toda a I6gica heterossexual androcéntrica. Para além do mais, o
cyborg, entendido como o corpo humano tecnologicamente transmutado é, ele préprio, um

factor de exigéncia de reflexdo e de re-conceptualizacdo das categorias de género.

Neste sentido, as suas fotografias sdo compostas de ambiguidade, colocando em causa 0s
canones estéticos prevalecentes que faziam coincidir imagem artistica e beleza®®.
Construcdes hibridas, em sintonia com o ambiente em que vive o corpo humano em pleno
século XX (as transformacdes corporais e o transexualismo sdo disso um bom exemplo),
que, podemos dizer, a0 mesmo tempo que conduzem a um estranhamento, diluem a

fronteira existente entre a vida dos individuos, a realidade e a arte, a imagem reproduzida.

Em Bus Riders (1976-2005), History Portraits ou Old Master (1989-1990), Cindy
Sherman mostra, com uma capacidade de escrutinio que resvala a farsa, a ironia e o
grotesco, que a sua denuncia e critica estdo para além das questdes de género e, portanto,
das questBes feministas. Por exemplo, na segunda série, a artista tece uma dura critica a
Historia da Arte como farsa, de resto, 0 que a artista ja tinha feito em relacdo ao lugar da
mulher na sociedade e aos papéis que Ihe foram destinados. Em Tableaux Vivants (1987) é
notdria uma atencao para os retratos, reproduzindo quadros famosos, como os de Rafael e
de Caravaggio®®. Também aqui o corpo da artista continua a ser o suporte das suas
reproducdes, recorrendo frequentemente ao uso da maquilhagem e de vestuario para que,

tornando-se irreconhecivel, se identifique o mais possivel com a personagem a representar.

201 Cf. Idem, Ibidem (p. 155).

202 Cf. Marchi (2009, p. 11).

2030 quadro foi produzido no Século XVI e a fotografia de Cindy Sherman (Untitled #224) quase 400 anos
depois. Por meio da reunido de uma série de elementos, a artista re-cria 0 mesmo ambiente e a mesma
atmosfera sensual da pintura: a coroa de flores na cabeca, o contraste claro-escuro, a sensualidade do ombro
nu. Estamos, portanto, uma re-criagdo do quadro de Caravaggio (Cf. Renata da Silva de Barcellos, p. 2). Em
contrapartida, os ornamentos (roupas, a maca, a tapegaria) marcam uma critica a ilusao artistica. Parece haver
uma reincarnagdo das préaticas patriarcais artisticas, com base numa espécie de fotomimesis, mas censuradas
com base na aparéncia de drogado que dada a Baco, como se essas praticas fossem constitutivas de um forte
mecanismo opressor da subjectividade (Cf. Singer, 2003, p. 261). Por conta disto, o trabalho de Cindy
Sherman abre espago para uma reconciliagdo entre o estético e aquilo que, de uma forma mais subjectiva, se
encontra para la do estético — os interesses pessoais, nomeadamente os politicos, por parte dos artistas.
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Imagem 35. Untitled #224, 1990

Podemos considerar que, também, em History Portraits h4& uma simulacdo dos modelos
veiculados pelos mass media, todavia atendendo a uma época mais antiga®®. Trata-se de
35 trabalhos que contém uma interpretacdo de Sherman sobre as obras dos grandes mestres

205 A artista transfigura-se, recorrendo a

das Belas Artes, como Holbein, Goya and Ingres
roupas, aderecos e maquilhagem, de forma a encarnar as diferentes figuras das obras-
primas®®. Sdo apresentadas figuras femininas e masculinas, sendo, no entanto, as mais
reconhecidas e humoristicas as composi¢cGes que contém as primeiras, por exemplo,
quando a artista introduz nas suas composicdes seios falsos (Untitled #216), criando
cenarios caricatos, e, desta forma, ridiculariza as obras de arte que faziam referéncia a

figura feminina.

Esta série, no seu todo, ataca os canones tradicionais da representacao artistica e coloca em
questdo o ideal de beleza e o conceito de génio, denunciando as obras dos grandes mestres
da pintura como produtos das convencgdes de género. A ironia recai sobre a producgéo

renascentista de grandes telas a 6leo sobre temas biblicos que, na perspectiva de Cindy

204 “Sherman is motivated by the external influence of the media” (Cruz, Smith e Jones, 1997, p. 14).
205 Cf. Phelan (2005, p. 66).
206 Cf. Cruz, Smith e Jones (1997, p. 10).
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Sherman, expressam o poder masculino: Untitled #228 (1990) € uma representacdo
gigantesca, ao estilo popular e mesmo cinematografico, de uma personagem biblica —
Judith.

Imagem 36. Untitled #216, 1989 Imagem 37. Untitled #228, 1993

De téo bizarras que séo, as encenag6es de Sherman transcendem os limites do que, ao nivel
da fotografia, € apresentavel. Subvertendo a técnica trompel’oil e o recurso a préteses forca

207 (subentendida como estando por

0 espectador a confrontar-se com a artificialidade
detras da criacdo artistica). Assim, algumas destas reconstrucbes sao verdadeiras
caricaturas dos originais, especialmente quando a artista, atraves da maquilhagem e da
colocacédo no corpo de partes artificiais, envelhece as personagens. A ironia estende-se aos
clichés normalmente associados a representacdo dos idosos, como a velha e a bruxa, como
também ao receio, incrustado na nossa cultura, de envelhecer e assistir a decomposicao do

corpo.

207 Cf. Mirzoeff (1995, p. 118).
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Nas séries Civil War (1991), Sex Pictures (1992) e Horror and Surrealist Pictures (1994-
1996), o grotesco assume maiores proporcdes. A artista apresenta proteses fragmentadas,

indicadoras de um cenério de destruic&o.*®

Apesar de ja ndo estarmos perante o caracter sedutor de trabalhos anteriores, em que a
objectiva da maquina fotografica recaia na fragilidade e subtileza femininas, a artista
continua a provocar o espectador com um mal-estar ainda mais intenso, por meio de um
caracter vincadamente artificial das composicdes, de artificios tdo explicitos quanto o sexo

das suas personagens.

As Civil War sdo uma referéncia ao conflito entre os estados Americanos do Norte e do Sul
(1861-1865) e, evidentemente, a toda a violéncia estampada no mundo contemporaneo.
Trata-se de uma série que se constitui de pormenores de cadaveres, sobretudo pés e méaos,

dispersos pela terra, com a qual se vao confundir.?®

Sex Pictures, por exemplo, resvala a pornografia. Numa época em que se questiona o que
podera ser considerado obsceno na arte, Sherman, contra a censura, cria imagens que
tematizam explicitamente os actos sexuais e que podem ser consideradas, apesar de
conterem uma certa subtileza®’®, pornograficas. A ilusdo é notéria e denuncia o
artificialismo que esta por detrés da producéo de imagens. O objecto da critica e da ironia
de Sherman € a pornografia, ridicularizada por meio do recurso a manequins violentados
que dao origem a imagens grotescas, que, e porque em certa medida familiares, o

espectador ndo consegue ignorar®*.

Mais do que a pose das personagens, 0 que mais perturba o olhar do espectador € o
paradoxo resultante da conjugacdo estabelecida entre o inumano e o desejo sexual, mas
que, a0 mesmo tempo, deixa entrever algo de humano nas personagens, com base na sua
pose e no seu olhar. A artista como que coloca o espectador entre 0 humano e o inumano, o

limiar ténue daquilo que poder4, ou n&o, ser considerado transgress&o?**?

208 Cite-se Ribeiro (2008a, p.38): “Os cadaveres artificiais em estado de putrefacdo provocam tanta repulsa
guanto 0s manequins, pedacos de corpos e bonecas de sex-shop, que agrupados das maneiras mais bizarras,
apelam para uma sexualidade perversa, inquietante e desconfortante.”

2% Cf. Cindy Sherman Retrospective (KUB, p. 8).

210 Sequndo Cindy Sherman Retrospective (KUB, p. 7), as fotografias que compdem esta série ndo sio
exclusivamente pornogréficas: umas ddo-nos uma visdo obscena do corpo, outras sdo uma clara alusdo a
praticas sexuais especificas.

21 Cf. Cruz, Smith e Jones (1997, p. 12).

212 Cf. Cindy Sherman Retrospective (KUB, p. 7).
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E, precisamente, o absurdo impera quando Cindy Sherman, nas suas personagens de
horror, sobrepGe mascaras umas as outras ou junta fragmentos de manequins que dao
origem a figuras estranhas, a0 mesmo tempo que mostra o interior e o exterior do corpo,
dando a ideia de que ainda persiste algo de humano. A semelhanca dos surrealistas, a
artista sobrepde a repulsa ao fascinio e a seducio de composicdes anteriores. E o caso de
Horror and Surrealist Pictures, em que Sherman, pela primeira vez se socorre da técnica
da maquina fotografica para controlar a representacao, de resto, uma técnica ja utilizada

pelos surrealistas como uma dupla representacdo®"

, e volta a trabalhar com manequins e
mascaras, criando cenarios de cores vivas, mas arrepiantes de horror. Os corpos sao
fragmentados e reconstruidos, mas cada fragmento, sinistramente, aparenta ter vida
autonoma. A artista parece querer atacar algum resquicio que tenha sobejado do ideal

surrealista sobre a condicdo da mulher e o belo feminino®“.

Nas séries Masks (1995) e Broken Dolls (1999) € notorio um afastamento do mundo
humano. As méscaras disformes e horriveis ganham vida prépria®®, ja nada escondem e os
manequins fragmentados e colocados em posi¢cBes obscenas remetem para o absurdo e,
porque completamente alheios a qualquer coisa que faca lembrar o humano, provocam

uma sensacao de conforto.

Tal como em History Portraits, também na série Masks a artista critica a ideia de original.
Na primeira, dirigida & Historia da Arte, recorre de forma explicita a artificios que séo
expostos perante o olhar do espectador, na segunda, voltada para o feminino, a artista

mostra que o desvelamento masculino “enquanto recurso as origens”%*

nédo passa de uma
farsa que, essa sim, tem de ser desvelada, o que nos leva a concluir que a critica de
Sherman dirige-se mais precisamente a logica androcéntrica, uma logica “preenchida de

absolutos, de verdades, de originais”?"’.

Na série de 1999, a artista faz uma alusdo ao surrealismo de Man Ray e Claude Cahun e
regressa a fotografia a preto e branco. O humano desaparece por completo e as figuras sao

bonecas mutiladas e remontadas em posicSes obscenas®'®, repletas de intensidade e

213 Cf. Cruz, Smith e Jones (1997, p. 14).

214 Cf. Cindy Sherman Retrospective (KUB, p. 8).

215 por exemplo, em Masks, 0 sujeito da imagem é a méscara, que substitui 0 humano e ganha autonomia (Cf.
Cindy Sherman Retrospective, KUB, p. 8).

216 Alessandra Ribeiro (2010, p. 121).

27 |dem, Ibidem (pp. 121-122).

218 Uma espécie de déja vu das Sex Pictures (1992) e Horror and Surrealist Pictures (1994-96).
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expressividade, que olham para o espectador, a maioria das vezes directamente, outras

manifestando um desprezo e agressividade?®'®.

Em Hollywood ou Hampton Types (2000-2002) e Clowns (2003-2004), a artista volta a
colocar personagens nas suas composi¢fes, mas sem o fascinio das séries anteriores.
Perde-se o glamour das personagens dos filmes de Hollywood e das revistas pornograficas
e de moda. E a narrativa da decadéncia. Um «golpe» de furia da artista sobre a imagem da
mulher docil, fragil e delicada, reforcada pelos clichés e pelas representacfes artisticas ao

longo da Historia da Arte.

Personagens na fase de decadéncia que, a tudo o custo, e recorrendo a artificialismos,
procuram a imagem de outrora, capaz de lhes garantir a atengédo e reconhecimento
perdidos: representam-se pessoas que fracassaram no mundo da representacdo e que,
entretanto, seguiram outras profissbes (na area do secretariado, da limpeza e da
jardinagem, por exemplo), mas que, aqui, e apesar de tudo, posam como se de um casting

se tratasse, numa espécie de auto-promogao que tem um trato de humor®%.

O gosto de Sherman pelo disfarce e pela transformacao, o jogo entre a ironia e o0 grotesco e
0S Seus expectaveis excessos e paradoxos deixavam antever o inevitavel aparecimento da
figura do clown — o palhago. Por detras da maquilhagem do palhago — uma mascara alegre
— sobressai uma certa ambivaléncia e perversidade: Untitled #411 e Untitled #414. O

palhaco de Sherman ndo se enquadra nas convencdes do palhaco tradicional. 22

Imagem 38. Untitled #411, 2003 Imagem 39. Untitled #414, 2003

219 Cf. Becker (2002); Cindy Sherman Retrospective (KUB, p. 9).
220 Cf. Cindy Sherman Retrospective (KUB, p. 9).
221 Cf. Cindy Sherman Retrospective (KUB, p. 9).
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Com um sorriso assustador, as figuras dos clowns apontam para 0 grotesco e, na medida
em gue a sua existéncia depende da sua imitacdo do outro, a artista, através destas figuras,
guestiona a mimesis, enquanto mecanismo para aceder a verdade, pois que a farsa reside
precisamente no pressuposto da procura e da, consequente, descoberta da verdade, que,
tanto na arte como no lugar da mulher, como, ainda, na reducdo da condicdo humana ao
masculino e ao feminino, nos conduz ao estrépito da propria légica androcéntrica, neste

Caso.
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Capitulo 2. Reproducdes, corpo, auto-retrato e identidade

“ConcatenacOes de estereotipos”, como salienta Portas (2010, p. 2), as imagens de Cindy
Sherman sdo reproducdes de reproducdes??. Melhor dizendo, os seus trabalhos tém por
base a cultura imagética vigente na sociedade contemporanea. E perceptivel no trabalho da
artista, uma apropriacdo®®® das imagens originarias de uma sociedade de consumo, ou, se
quisermos, encenacdes de género construidas tendo por modelo as performances

transmitidas pelos mass media®*.

Ora, isto leva-nos a pensar que o intento do seu trabalho vai no sentido de denunciar a
influéncia que as imagens, consequéncia de uma sociedade tecnoldgica, detém sobre os
individuos — na construcdo de identidades e de imaginérios, desta forma resultantes de uma
sociedade de consumo e do poder da imagem dos mass media — assim como a
omnipresenca dos mass media nas suas vidas. No entanto, pela forma paradoxal e irdnica
com que sdo tratados pela artista, e pelo modo como se socorre das suas técnicas, resta a

divida de se tratar de uma dendincia ou de uma apologia®®.

Posicionando-se contra uma atitude consumista para a qual somos coagidos pela propria
cultura, portanto uma heranca politico-cultural, ao ponto de conduzir — e a artista fa-lo na
sua propria obra — a uma desnaturalizacdo do humano??®, a critica de Sherman recai sobre
uma sociedade do espectaculo, que conduz ao empobrecimento e a inautenticidade do
individuo. Seja por uma auséncia de mecanismos de identificacdo, seja pela presenca de
ilusdes forjadas por uma inddstria de imagens, 0 agora auténtico caracteriza-se por um
vazio, por uma opacidade que, alienante, faz prosperar mais ainda um fetichismo da
imagem?’. Deste modo, Cindy Sherman submete & sua critica e ironia a farsa da vida

supérflua que os individuos vivem. Uma vida moldada, quer por uma economia de

222 Cite-se a autora (p. 2): “Personagens dos cenarios de Hollywood, de filmes de Douglas Sirk, de film noir,
da Nouvelle Vague, do Snuff movies e da foto publicitaria das revistas de luxo”.

223 Saliente-se o facto de, em finais da década de 70 e inicios da de 80, como refere Escudero (2003), no
mundo da Arte se desenvolverem esfor¢os no sentido de superar o minimalismo, de se estabelecer um
didlogo com os meios de comunicacdo e de se viver um clima de critica em relagdo ao estabelecido sobre
representacdo, génio, aura e obra de arte.

224 Escudero (2003) refere que as imagens de Cindy Sherman no sdo nem reproducdes directas da realidade,
nem produtos da sua imaginacdo, mas, sim, apropria¢des de imagens dos mass media.

225 Cf. Alessandra Ribeiro (2010, p. 117).

226 Cf. Singer (2003, p. 263).

227 Cf. Fontenelle (2004, p. 2).
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producdo, quer pela «inddstria dos sonhos» (entenda-se cinema, publicidade, revistas de

moda...).>*

Enquanto reproducdo de reproducdes, a obra da artista conduz-nos a um dos pressupostos
que orientam a critica feminista da representacdo: a realidade ndo é algo natural que
possamos apreender de forma imediata, mas um produto de toda uma série de significacdes
socialmente construidas, representacfes portanto, que, por sua vez, classificam e
organizam essa mesma realidade segundo representacbes. Da mesma forma, as
encenagdes/composicBes da artista podem ser vistas como montagens de representacdes,
uma dendncia em que a artista ironicamente se socorre precisamente daquilo que pretende
criticar — a representacdo — ao representar ela propria um conjunto de estere6tipos

originarios de uma sociedade com uma visao binaria e androcéntrica.

Este trabalho de reproducdo conta com a artista, que se transfigura de varias maneiras®®,
como modelo na maioria das encenagdes fotogréficas.”® E perfeitamente visivel nas suas
performances altera¢Bes ao nivel da cara e do corpo através de maquilhagem e de aderecos
que asseguram a construcdo das suas diferentes personagens®*:. E, como podemos
constatar em varios dos seus trabalhos, o0 modelo é de tal forma re-criado que, mesmo néo
o0 citando directamente, a artista fa-lo ser facilmente reconhecivel aos olhos do espectador,

quer pela expressao, quer por gestos que lhe sdo caracteristicos?*2.

Daqui podemos fazer derivar duas observacdes, que, em certa medida, conferem as
composicdes em que Cindy Sherman figura como modelo um cunho feminista. Por um
lado, a de que, desta forma, a artista mostra que controla a sua representacdo, a0 mesmo
tempo que denuncia a inexisténcia ao longo da Histdria de modelos para as criagdes de
mulheres artistas, o anonimato a que ficaram votadas mulheres-modelo, destituidas de

identidade aos olhos dos homens-artistas, e, em paralelo a esta ultima, o controlo

228 Esta estratégia de Cindy Sherman lembra uma das que, como refere Macedo (2010, p. 195) Griselda
Pollock (Confrontar Pollock G. (1996). Generations and geographies in the Visual Arts. London and New
York: Routledge, p. 6) aponta nas artistas contemporaneas — a de “des-identificacdo” — que visa coibir o
espectador de se identificar com a realidade encenada, iluséria portanto, difundida pela cultura visual e
literaria, a0 mesmo tempo que preconiza um rompimento com ideologias subjacentes e/ou emergentes de
toda e qualquer opressao e ostracizacdo conducentes a categorizacdes depreciativas.

229 Cf. Vargas, Olivetto e Segantini (2009, p. 2).

%0 A personagem das fotografias de Sherman é e no é a artista: é a artista que da corpo, mas, na realidade, é
de uma outra pessoa que se trata. Sera indicador de uma certa falta de coeréncia psicolégica? Da artista ou da
sociedade em geral?

21 Cite-se Alfonso (2002, p. 201): “Sherman si muestra los diversos rostros del protétipo femenino, y se
sumerge en el papel de tal modo que es dificil reconocer el artificio de sus autoretratos”.

2%2 Cf. Ribeiro (2008a, 36).

72



Capitulo 2. Reprodugdes, corpo, auto-retrato e identidade

subjectivo que os artistas (homens) exerciam sobre a representagdo feminina.?** Por outro,
a de que ao utilizar o préprio corpo como instrumento artistico, mostra interesse em

materializar o seu eu, como se isso garantisse uma auténtica esséncia feminina a obra.

Por conta disto, as composicGes fotograficas de Sherman sdo suportadas por uma
inteligibilidade corporal. O corpo da e na artista, mais do que uma reproducdo encenada
para comunicar com o espectador, € a propria mensagem. As suas performances tém uma

inscricdo corporal®*

que alia desejo e capacidade para desmontar e subverter os codigos
que estdo na base de um quadro de inteligibilidade e de um discurso representativo que
assenta numa relacdo binéria e assimétrica de poder, em que o masculino goza de um
dominio sobre o feminino. Digamos que, numa transmutacdo corpérea, a artista denuncia o
existente e reclama o ausente, ou seja, insurge-se, por um lado, contra convencdes que
determinam os individuos e, por outro, contra a inexisténcia de referenciais capazes de

garantir a esses mesmos individuos um processo identitario desalienado®>.

A representacdo corpdrea que a artista faz da identidade incita-nos a procura de sabermos
guem somos e, dada a forma como a artista coloca a imagem do seu corpo ao dispor do
espectador, sabemos com a consciéncia que somos nos e a0 mesmo tempo 0s outros, da

mesma forma que 0s outros também sdo um pouco de nos.

Dado o lugar de destaque que ocupa nas artes visuais contemporaneas, 0 corpo pode ser
considerado uma espécie de plataforma de protesto, onde os discursos reivindicativos sdo
postos em accdo”®. Sublinhe-se, a este respeito, conforme salienta Macedo (2010, pp. 194
e 196), a posicdo de Judith Butler?®’, para quem o corpo, sustentaculo da arte feminina
contemporanea, € um corpo socialmente politizado, uma superficie de amplas
possibilidades interpretativas que participam no processo da construcdo identitaria, ou a de

Elisabeth Grosz®®, que vé& no corpo um mecanismo de “«luta e resisténcia»”. Num caso

233 Cf. Bloch (2003, p. 103)

%4 Em Cindy Sherman, tal como em outros artistas, 0 corpo &, na expressdo de Marco e Schmidt (2003, p.
2), “o locus privilegiado” da denuncia.

%5 A fotografia de Cindy Sherman é uma subvers&o da construcdo da identidade e dos modelos idealizados
pela indUstria do cinema e da informacdo jornalistica. Os conceitos de género, sexo, masculino e feminino
sdo construgdes sociais, representacfes portanto, e a performance, uma recorrente no trabalho da artista,
permite uma re-avaliacdo, re-construcdo e subversdo dos padrdes de identidade e de construcdo da
subjectividade.

2% Cf. Escudero (2007, pp. 141-151).

27 Confrontar Feminist contentations. (Introd. De Linda Nicholson). (1995). New York and London:
Routledge.: Butler, J. (1990); Butler, J. (1993).

2% Confrontar Grosz, E. (1995). Space. Time and perversion: essays on the politics of the body. New York
and London: Routledge, pp. 35-36.
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ou noutro, parece-nos legitimo considerar que o corpo encerra em si a capacidade de
transformar e gerar significados e, com isto, de introduzir um determinado quadro de

inteligibilidade.

Numa aproximacao ao conceito performativo de Judith Butler, considerado segundo 0s
principios de inteligibilidade e transformag&o, o corpo é um corpo activo, o que constitui,
desde logo, uma exigéncia de revisdo dos modos de representacdo do corpo, conotado
como uma instancia ideologicamente determinada, onde se materializam as atitudes e as
praticas dos individuos. O corpo ndo €, apenas, um corpo biolégico, mas um corpo com
inscri¢Bes sociais, cujo discurso é preciso subverter e desconstruir239, sendo que sao 0s

problemas sociais que envolvem o corpo que o fazem fragmentado.

Como salienta Escudero (2003, pp. 289-291), frisando a perspectiva de Judith Butler®®, o
sujeito e o género sdao cultural e linguisticamente construidos. «Performado» pela
linguagem, o sujeito faz parte de um mundo simbdlico que o configura. Com isto,
desprovido de uma esséncia ontoldgica invariavel que lhe confira autonomia, o sujeito
encontra-se a mercé das diferentes codificacdes linguisticas. A identidade, neste sentido,
resulta de um processo «performativo» de interac¢Ges contingentes entre sujeitos, onde
intervém, também, a manipulacdo de objectos e as experiéncias de vida. No entanto, apesar
de o corpo ser categorizado pelos padrGes convencionalmente instituidos, tem, a parte, o
poder de provocar no individuo disposi¢cdes desviantes da convencdo, levando, desta
forma, a um questionamento sobre os padrdes e normas socialmente estabelecidos, dos
valores tidos como suporte da estrutura social, ou, inclusive, a uma reavaliacdo dos seus

ideais reguladores.

Por outro lado, todas as nossas relagdes (sociais, emocionais, afectivas, valorativas, ...) se
cruzam neste espaco privilegiado e comum — o corpo. Talvez seja esta uma das razoes
pelas quais Cindy Sherman tem no seu préprio corpo o suporte das suas performances®*:

estender este loci de relagbes a mais uma, de si com o espectador, para além do que

% Diz Escudero (2007, p. 151): “El sexo anatémico y el cuerpo no son puros ni neutrales, sino que — al
igual que la raza, la clase social o la naturaleza — constituyen el resultado de un complejo proceso de
construccidn socicultural que responde a diferentes intereses y poderes”.

20 Confrontar Butler, J. (1990). Gender trouble. Feminism and the subversion of identity. London and New
York: Routledge, pp. 1-34.; Butler, J. (1993). Bodies that matter. On the discursive limits of »sex». London
and New York: Routledge, pp. 1-16, 27-55 e 223-230; Butler, J. (1997). Excitable speech. A politics of the
performative. London and New York: Routledge, pp. 40 e 137ss.

10O instrumento de representacdo de Cindy Sherman é o seu préprio corpo, que desaparece sob todo o
artificialismo que a artista usa para encarnar as suas personagens, ou, ainda, se materializa num corpo de um
realismo grotesco, um corpo em estado de putrefaccdo, capaz de se fundir com o que o rodeia.
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também ¢ possivel vislumbrar a tentativa de recorrer a um espaco (0 corpo) que € comum

no dia-a-dia de todos e, desta forma, estreitar a semelhanca com a realidade.

Para além do mais, a experiéncia resultante da encarnacdo de varios papéis e de varias
personagens confere a artista a vivéncia e o conhecimento (quasi in loco) do lugar e papel
gue detém em sociedade, assim como discernir os diferentes codigos corporais especificos

das varias identidades sociais e sexuais, para além dos que estdo fixados em sociedade®*.

Podera, também, ser uma forma que a artista encontrou para denunciar o isolamento a que
estd confinada a mulher (artista), ou uma especie de incorporacdo, mesmo que

inconsciente, que Sherman realiza do modo de ver feminino.

Por fim, o facto de a imagem do corpo ocupar um lugar de destaque na formacéo do eu,
podera fornecer-nos uma outra razdo. Dito de outra forma, a imagem que o individuo tem
do seu corpo serve de media¢do no seu processo de construgdo enquanto sujeito, donde o
momento crucial diz respeito a sua identificacdo com a imagem que vé reflectida. Perante
isto, faz sentido referir que, nos primeiros trabalhos da artista, o espelho aparece com
grande regularidade®®. Diz a propria que, quando se estd a preparar para encarnar uma
nova personagem, é no momento em que se olha ao espelho (e a sua imagem se reflecte

para si) que se sente realmente outra. Quando deixa de olhar, sente-se ela propria®*.

Imagem 40. Untitled Film Still #2, 1977 Imagem 41. Untitled Film Still #13, 1978

242 Cf. Escudero (2007, p. 154).

3 \Veja-se Untitled Film Still #2 (1977), em que a personagem est4 enrolada numa toalha e o seu olhar s¢ é
visivel através do espelho; Untitled Film Still #13 (1978), em que o espelho proporciona ao espectador a
visdo das costas da personagem; Untitled Film Still #56 (1980), em que a parte de trds da cabeca da
personagem forma uma sombra sobre o rosto reflectido.

24 Cf. Mooney (1999. p. 38).
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Imagem 42. Untitled Film Still #56, 1980

Com isto, podemos sustentar que, aliando o corpo, suporte das suas performances, a
apropriacdo das representacdes difundidas pelos mass media, a obra de Cindy Sherman
assume a funcéo de critica social®®®. Mais, jogando, ironicamente, com as técnicas da
representacdo e da performance, o trabalho da artista, ndo s6 desmonta a ideologia
prevalecente, como convida o espectador a participar neste jogo irénico. E uma espécie de
«contra-representacdo», num sentido mais politizado do termo, na medida em que serve
como mecanismo de critica e de desconstrucdo, melhor, um trabalho conceptual com vista
a desconstrugdo da inteligibilidade que encerra a propria representacdo. Contra a invasdo
de uma narrativa mediatizada, a linguagem da composi¢do shermaniana é uma linguagem
de resisténcia, de provocacdo e de subversdo, foco de uma ironia, por meio da qual a artista

inverte significados instaurados.

Por conta disto, o seu trabalho assume um sentido de contestacdo perante um conjunto de
imagens massificadas e as suas performances criam uma tensdo no espectador, no sentido

de o fazer assumir uma posicéo critica e reflexiva sobre as imagens publicitarias, o uso que

2% Segundo Pina (1787), de um ponto de vista feminino.
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a publicidade faz do corpo, bem como das suas sugestdes de identidade?*®. Digamos que é
posta em causa a producdo mecanizada de corpos que se pretendem “assépticos e

mudos™?’.

Uma critica que, podemos dizer, tem por missdo despertar individuos
entorpecidos do sono da acriticidade, resultante do fascinio das imagens de uma cultura

tecnolégica de massas®*.

Em Cindy Sherman, o corpo artistico esta impregnado de mensagens ocultas, cuja tarefa
de desocultacdo esta entregue ao espectador, ele proprio carregado de mensagens ocultas,
umas inconscientes, por falta de reflexdo, outras ndo. Inclusive, o simples facto de a artista
conotar 0 seu préprio corpo de mensagens que o espectador tem a tarefa de desocultar,
comporta j& uma mensagem — a imperiosa consciencializacdo do espectador, cada um de
nos, de que é portador de marcas e mensagens da sociedade — dos corpos como loci

sociais.

Na década de 80%*°, o corpo da artista cede lugar a manequins reconstituidos®®, donde
resultam figuras desconcertantes, muitas vezes em situacdes pornograficas®'. Ora, de
acordo com Vargas, Olivetto e Segantini (2009, p. 3), para Wolfgang kayser, 0 “manequim,
as bonecas, as marionetas, 0s corpos enrijecidos, as mascaras e 0s rostos cobertos por

252 apelam ao grotesco”?*®. E como se tudo o que ndo é humano ganhasse vida. O

larvas
humano sai de cena e ganha vida tudo o que de inumano possa causar nojo e, portanto,
perturbar, o que nos podera parecer um marco da sua perturbadora angustia perante a cerca
que, na sociedade contemporanea, encerra a condicdo humana, da qual o feminino é,

apenas, uma parte.

2% Vieira (2010, p. 67) sustenta que a obra de Cindy Sherman, através de encenages publicitéarias, assume a
funcdo de critica social e a forma como a artista utiliza o seu prdprio corpo leva-nos a reflectir sobre as
imagens que a publicidade contemporénea transmite e as sugestdes de identidade que faz.

247 Marco e Schmidt (2003, p. 2).

28 As suas personagens ndo posam para fotografia, mas, ddo a ideia de terem sido captadas num qualquer
momento da sua rotina quotidiana. Ficamos coma ideia de que é a experiéncia real que Sherman pretende
representar e ndo a forjada pela industria cultural, na medida em que, como alude Fontenelle (2004, p.7),
somente aquela é capaz de provocar ruptura e, em consequéncia, uma releitura e uma reorganizacao do real
social .

29 Cf. Koneski (2007, p. 44).

%0 Ribeiro (2008b, p. 90) aponta a série History Portraits, em que Cindy Sherman substitui o seu corpo por
bonecos, proteses, manequins e mascaras.

1 galiente-se o facto de Cindy Sherman, quer usando o seu proprio corpo como modelo e suporte das suas
personagens, quer introduzindo o grotesco, por meio de manequins, por exemplo, nas suas encenag¢fes rompe
com convencoes artisticas.

252 Confrontar Kayser, W. (1986). O grotesco. S. Paulo: Perspectiva.

253 O grotesco, com base numa associacao inconcebivel pela nossa mente, porque ndo natural, de elementos e
produtos, corresponde ao exagero e a reconfiguracdo de objectos que se tornam disformes.
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“Performer da Art Pop”, como lhe chama Stocchi (2007, p. 1), a artista experimenta
vérias mascaras®* e interpreta, podemos dizer de forma irénica, os modelos que as sustém.
As suas personagens sdo performativas, espelham a realidade do seu tempo®® e,
consequentemente, as sucessivas metamorfoses de identidade que a artista encena
constituem um mecanismo denunciador da identidade na sociedade contemporanea
ocidental, entenda-se, por um lado, enquanto da corpo a varios tipos de identidade, e, por
outro, porque encena, vive ela propria, esse deambular identitario do homem e da mulher
contemporaneos. Para além do mais, e noutros termos, temos, numa perspectiva, a

reivindicacéo de “identidades multiplas”®*®

e, numa outra, a corporalizacdo da ideia de
procura incessante de identidade em funcdo dos padrdes de género. Quer numa, quer
noutra, a identidade é denunciada como encenacao, ficcdo social, na qual e em funcdo da
qual nos temos de perder para que possamos encontrar nessa encenacdo algo com que

realmente nos identificamos.

Os seus modelos sd0 os homens e as mulheres®’ na sua rotina diaria®®, que absorvem
simbolos e paradigmas sociais e 0 que nos parece, logo a partida, ébvio, € que com isto a
artista tem em vista, ndo a sua representacdo, mas a dos simbolos que enquadram as
identidades desses homens e mulheres®™®. Como refere Stocchi (2007, p. 1), Cindy

Sherman diz:

2% Stocchi (2007, p. 4) faz um breve esclarecimento sobre este termo e sublinha que mascara (persona em
latim) consiste naquilo que mostramos, ou seja, é a nossa imagem perante 0s outros (a nossa imagem
publica). Constitui, portanto, o conjunto de qualidades que sdo do dominio publico ou que a opinido publica
atribui a um individuo. Neste sentido, a méscara contrasta com a individualidade que se esconde por detras
do aparato social. Todavia, a mascara ndo respeita apenas ao dominio da estética e da simulacdo. Constitui,
também, um poderoso mecanismo de revelacdo, como disso é exemplo 0 teatro grego, em que a mascara
expressava a individualidade dos personagens. Nesta medida, a mascara possui dois lados: o convexo que
respeita a imagem que nos representa, aquilo com que nos identificamos, e o céncavo que corresponde,
necessariamente, a nossa forma fisica. Tendo isto em consideragdo, somos, portanto, levados a salientar que,
mesmo quando Cindy Sherman coloca as mascaras da sociedade, tem inevitavelmente presente a sua
individualidade, a outra face de uma mesma mascara.

255 A este respeito Stocchi (2007, p. 2) sublinha que a técnica utilizada por Cindy Sherman é um reflexo dos
seus anseios. A sua vida, como a de qualquer individuo do seu tempo, é marcada por tudo aquilo que a artista
pretende denunciar através dos seus trabalhos, apesar de a artista ndo se rever no contexto cultural da sua
época. A titulo de exemplo, o autor refere o “““A Cindy Book™, um album de fotos imaginativo” — claro sinal
da necessidade da artista representar diferentes facetas sobre si.

2% Marco e Schmidt (2003, p. 2).

27 Stocchi (2007, p. 3) salienta que, apesar de artista feminista, Cindy Sherman interpreta e trabalha figuras
masculinas ou andrdginas, sendo, desta feita, a sua visdo muito mais alargada do que, simplesmente, a
questBes sobre o feminino.

28 Cite-se Stocchi (2007, p. 2): “A ambivaléncia dos papéis que Sherman interpreta é fundida com a
ambivaléncia experimentada no dia-a-dia”.

%9 Cindy Sherman parte dos estere6tipos femininos produzidos pela indUstria visual e denuncia “a
estranheza e a irrealidade perante o cotidiano” (Trizoli, 2010, p. 8).
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“Quando preparo cada personagem, tenho que considerar que ndo estou trabalhando em
oposicdo; essas pessoas irdo buscar, sob a maquiagem e perucas, pelo denominador comum —
o0 reconhecivel. Estou tentando fazer com que outras pessoas reconhecam algo de si e ndo de
mim.”

Mesmo assim, ao constituir-se como modelo das suas performances e por meio da
teatralidade que envolve as suas varias personagens que, em tom irénico e critico, vao
sendo construidas, a artista conduz-nos por um caminho que nos faz periclitar entre tratar-
se de uma representagdo ou auto-representacdo®®®. Mesmo as preocupacdes da arte
contemporanea voltaram-se para a questdo da autobiografia e do auto-retrato, sobretudo a
partir do momento em que mulheres-artistas, na década de 70, lhe confinaram um primeiro

plano.

N&o podemos esquecer, todavia, o facto de a artista, a0 mesmo tempo que denuncia
identidades®®, impulsionar a reflexdo por parte dos individuos que se revéem nas vérias
performances. Por conta disto, sera legitimo afirmar que Cindy Sherman faz do seu corpo
um lugar puablico, ocultando-se a si mesma? Fabris (2003, p. 62) refere Elisabeth
Bronfen®®? para citar a artista:

“Tento sempre distanciar-me o mais que posso nas fotografias. Embora, quem sabe, seja

precisamente fazendo isso que eu crio um auto-retrato, fazendo essas coisas totalmente loucas
com esses personagens.”

Como podemos verificar, esta declaracdo da artista ndo ajuda a resolver a questdo. Pelo
contrario, se, a primeira vista, parece querer afastar-se de uma analise que aponta a sua
obra para um auto-retrato, por outro, abre uma possibilidade ao espectador de o fazer e,

com isto, a uma analise de carécter psicanalitico.?*

Ora, 0 auto-retrato respeita a uma imagem visual que permite ao espectador compreender o
artista. Claro que falar de auto-retrato fotografico levanta o problema do uso da maquina
fotografica. Na verdade, se o pintor, por exemplo, mesmo guando executa um auto-retrato,

pode perfeitamente estar em contacto com o seu instrumento de producdo — o pincel, com o

260 Cindy Sherman reconhece esta questdo quando, de acordo com Galenson (2009, p. 243), diz em 1995:
“People seem to think that | must be revealing something of a personal or autobiographical nature, and they
are constantly looking for it in the work.” (Confrontar Kesten, J. (ed.) (1997). The Portraits Speak. New
York: A. R. T. Press.).

261 Segundo Koneski (2007, p. 194), em Film Stills, Cindy Sherman mistura cenas do quotidiano com
“remakes de Tippi Hedren (a atriz de Os Péassaros, de Alfred Hitchcock) e de muitos filmes B de Hollywood
dos anos cinquenta e sessenta”. A artista encena diversos protétipos de mulher: “vamp, perdida, ingénua,
amorosa, poderosa, violent”.

262 Confrontar Bronfen, E. (1995). The other self of the imagination: Cindy Sherman’s histerical
performance. In Felix, Z. e Schwander, M. (eds.). Cindy Sherman: photographic work 1975-1995, (pp. 13-
26). London: Schirmer Art Books.

263 Cf. Fabris (2003, p. 63).
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fotografo esta conexdo nao parece tdo evidente — como se fotografa a si proprio? Como
dispara a maquina fotografica? E também aqui que Cindy Sherman se destaca: faz
fotografia em vez de se limitar a tirar fotografia. Trata-se de um novo género dentro do arte
fotogréfica da era tecnolégica — o uso de um disparador extensivel a maquina fotografica,

264 "como é bem

em que é a propria artista, e figura da fotografia, a pressionar o botdo
visivel em Untitled Film Still #10 (1978) ou em Untitled #375 e Untitled #365 de Bus

Riders (1976/2000)%°.

Imagem 43. Untitled #375, 1976-2000 Imagem 44. Untitled #365, 1976-2000

Evidentemente, como ndo podia deixar de ser, este recurso a fotografia como meio de
producdo artistica, aliado ao uso do proprio corpo na construcdo das suas performances e
composicgdes fotograficas, aumenta a expectativa de se tratar, efectivamente, de um auto-
retrato®®. E, se acrescentarmos a natureza subversiva dos trabalhos da artista, podemos
considerar as suas encenagdes, porque performativas, ficcBes autobiograficas, no sentido
em que, mesmo fazendo parte do imaginario colectivo, reflectem, e enquanto forca

264 Cindy Sherman continua a ser, como sustenta Pereirinha (2005, p. 89) o operator, isto &, aquele que
fotografa, dispara a maquina.

%5 E se ndo era visivel em trabalhos anteriores, deve-se ao facto de Cindy Sherman cortar e colar as
fotografias.

266 Cf. Photography, Reality, and Artists of the late 20th C.
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criadora ndo poderia ser de outra forma, o seu imaginario pessoal. Como sustenta Becker
(2002, p. 488):
“Uma interpretacao biografica falharia se dissesse que ela so se via a si propria como actriz

participante nas suas proprias séries fotograficas e que néo tinha a ver com a pessoa Cindy
Sherman.”

Daqui resulta que estamos perante uma obra que materializa 0s anseios e impulsos
pessoais, 0 que, por seu lado, nos leva a considera-la um auto-retrato, em que a fotografia é
posta ao servico das ideias®®’ da artista. De acordo com Nelson Guerreiro (p. 133), Cindy
Sherman toma-se a si mesma como “motif do seu trabalho”. A artista, com base na criacdo
de vidas imaginérias, na construcdo de novas imagens de si e de novas narrativas, no
disfarce, ou em performances e encenacOes, materializa diferentes formas de representacéo

do seu eu.

Ora, se fizermos uma leitura neste sentido, somos levados a concluir que, por exemplo, na
longa série fotografica Untitled Film Stills, cuja esséncia reside no facto de cada momento
ser um cliché, cada fotografia ndo é nada mais, nada menos que uma pessoa retratada por
um também cliché: Cindy Sherman®®. Digamos que as poses femininas ensaiadas pela
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artista e que sugerem “uma histéria melodramatica ou kitsch sd0 a sua prodpria

representacdo. E como se o trabalho fotografico de Sherman se encerrasse nela propria

enquanto, simultaneamente, sujeito (fotégrafa) e objecto (actriz)?”.

Nesta série, que conta com 69 fotografias, a artista, ao auto-retratar-se, subverte de forma
evidente a representacdo da mulher e aponta uma critica aos modelos de feminilidade
patenteados pelos mass media ao longo dos tempos. Perante isto, numa primeira analise,
ndo restam dlvidas de estarmos perante um conjunto de representacdes de mulheres
diferentes em diferentes situacGes que nos lembram a ficcdo do cinema e da televisdo, da
publicidade e das revistas. Porém, com uma leitura mais cuidada, podemos considerar estar

perante diferentes versdes de uma mesma mulher: Cindy Sherman?"*.

67 Barbon (2010, p. 6) defende que, conceptualmente, 0s conceitos «retrato» e «auto-retrato» estio
relacionados, estando-lhes subjacente a ideia de construcdo do sujeito a fotografar. No entanto, a partir do
momento em que se verifica um distanciamento entre a “identidade virtual” e a identidade social, conduzindo
0 processo de construcdo a um “sujeito que simula papéis socialmente determinados”, estes conceitos
distanciam-se um do outro. Nesta Gltima acepgdo, «auto-retrato» associa-se a uma representacéo do sujeito
como um “outro distante, por vezes ficticio, evocando uma concepcéo de identidade como encenacgéo”.

268 Cf. Portas (2010, p. 4).

269 Becker (2002, p. 488).

270 Cf. Becker (2002).

°™ prada e Angelo (2008, p. 238).
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H4&, no entanto, também, varias razdes que nos levam a ndo considerar as suas fotografias
auto-retratos. Uma delas apoia-se nos aderecos e na maquilhagem usados pela artista, da
mesma forma que nos cendrios que cria, 0s quais atestam que, em cada fotografia, Cindy
Sherman esta simplesmente a encenar um papel social.?’? Ora, isto permite-nos conceber
273, e

Sherman, que aos 23 anos deu inicio ao trabalho fotografico Untitled Film Stills éo

préprio modelo, como a autora do «ndo auto-retrato»>"*,

Dito de outro modo, apesar de Cindy Sherman se fotografar a si propria, ndo é razédo
suficiente para designar as suas fotografias de auto-retratos, na medida em que a base da

215 A artista recria as identidades culturalmente

sua obra nédo parece centrar-se no seu eu
estereotipadas e, assim sendo, as suas personagens ensaiam essas imagens e néo
verdadeiramente a si propria®’. Cindy Sherman dramatiza e ironiza as expressdes proprias
de uma sociedade de massas da era da tecnologia, modos de representacdo culturalmente
dominantes, enfim, identidades que no sdo a sua®’’ ou, como salienta Bartholomeu (2007,
p. 24), a sua obra anula aquela identidade em prol de uma “carga cultural que é tornada

estética”.
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“Mil méascaras de mulher, ndo mil mascaras daquela mulher”<™®, o corpo de Sherman ¢é o

espaco onde representa a sua perspectiva do seu tempo. Como refere Galenson (2009, p.
244), Peter Schjeldahl®”® considera que ndo estamos perante um conjunto de auto-retratos,
mas sim, “Sherman the performer is wholly obedient to Sherman the director”. Isto
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significa que a artista é, apenas, um modelo™", uma actriz, cuja revelagdo da identidade

22 Cf. Galenson (2009, p. 103).

13 A respeito desta série Cindy Sherman refere: “These are pictures of emotions personified, entirely of
themselves with their own presence... They may be technically (self-portraits), but |1 don’t see these
characters as myself. They are like characters from some movie, existing only on film or on the print. They
are not at all autobiographical” (Garber, 1995, p. 197).

274 Cf. Galenson (2009, p. 133).

275 Inclusive, como podemos constatar na Introducdo de A Play of Selves (2007, p. 4), Cindy Sherman
afirma: “This is the only work 1’ve ever done that was consciously autobiographical”.

276 Cf. Pina (pp. 1788-1789).

2T Cite-se Colli (2007, p. 3): “Sherman apresenta (...) encenacdes que se esvaziam de toda a
subjectividade”.

2% Pina (p. 1789), cuja perspectiva esta4, segundo Diniz (2010), de acordo com a de André Rouillé
(Confrontar Rouillé, A. (2009). A fotografia : entre o documento e a arte contemporanea . Tradugéo
Constancia Egrejas. S&o Paulo: Editora Senac.).

2% Confrontar Schjeldahl, P. (1991).The hydrogen jukebox. Berkeley: University of California Press.

2800 facto de servir como modelo e de ser reconhecivel por detras das suas personagens, Cindy Sherman
recusa intitular o seu trabalho de auto-retrato. Podemos ler em Cindy Sherman (2003, p. 22): “Sherman
rejects the notion that her works are self-portraits; validly given that they depict fictional characters rather
than herself. Nevertheless, they are often mistaken for self-portraits because Sherman is generally known to
be beneath the make-up, wigs, costumes, and prosthetics”.
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ndo é importante para a mensagem que quer transmitir?®'. Efectivamente, para se tratar de
um auto-retrato, ndo basta servir de modelo. H& que ser o mais fiel possivel ao original, o
que equivale a dizer, na 6ptica de Ernest Van Alphen®?, de acordo com Cindy Sherman
(2003, p. 8), estarmos perante uma mimesis, 0 que, efectivamente, ndo acontece, dados o
travestismo e a ficcdo que caracterizam as composicGes shermanianas, 0 que se agrava se
atendermos a caricatura e ao exagero que sao algumas das suas personagens. Noutros
termos, ndo existe uma relacdo directa entre as personagens e modelo original, na medida
em que aquelas ndo passam de criagdes ficticias, que, por outro lado, como podemos ver
em Cindy Sherman (2003, pp. 8-9), também ndo podem ser consideradas seus
pseudonimos, visto representarem e proporem identidades alternativas. Ndo podemos,
todavia, esquecer que Sherman utilizou o seu corpo e o seu trabalho para transmitir um
modo de ver e de sentir — o seu. Ora, isto permite-nos, apesar de tudo, partilhar a ideia de
Artur Danto®, que, segundo segundo Cindy Sherman (2003, p. 8), consiste no facto de
Cindy Sherman, mesmo sendo apenas o modelo das suas fotografias e a personagem

retratada ndo ser a propria artista, cada personagem €, na realidade, um pouco da artista.

A propria artista problematiza a capacidade da fotografia capturar a esséncia do eu,
enquanto apenas vista por meio dos olhos, que apenas captam o estético. Dito de outra
forma, o que esta em causa no amplo projecto fotografico de Cindy Sherman ndo é
propriamente o0 seu eu. As suas composi¢des manifestam, ndo sé os desejos e 0s sonhos,
mas também as ameacas e 0s receios que assolam a mulher da sociedade ocidental
contemporanea®®® e, conjuntamente, o seu corpo é o meio que a artista encontrou para
subverter ironicamente a imagem estereotipada feminina. Gragas a sua capacidade de

autotransformacéo e ao poder da fotografia, a artista encarna outras pessoas®®>.

As séries de retratos que Cindy Sherman apresenta ndo sdo, deste modo, a expressao dos
seus diferentes aspectos, mas vao ao encontro daquilo que pode ser a identidade feminina,
explorando-a segundo mltiplas perspectivas®®® e, neste sentido, podemos sustentar que o

281 Cf. Galenson (2009, p. 247).

282 Confrontar Alphen, E. V. (1997). The portrait’s dispersal: concepts of representation and subjectivity in
contemporary portraiture. In Woodall, J. (ed.). Portraiture: facing the subject, (p. 240). Manchester:
Manchester University Press.

283 Confrontar Danto, A. C. (1990). Photography and performance: Cindy Sherman’s stills. Untitled Film
Stills. London: Jonathan Cape, p. 10.

284 Cf. Honnef (1992, p. 168).

285 Vieira (2010, p. 69) refere que o corpo da artista é 0 suporte das suas fotografias “como se houvessem
varias mascaras sobre o seu proprio rosto”.

286 Cf. Jérdme Carrier (pp. 15-16).
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corpo da artista retine o colectivo e ndo o pessoal®®’. Digamos que o trabalho da artista se
propde a uma discussdo sobre o género e, como tal, as suas fotografias ndo sdo auto-
retratos, ndo se confinam a uma discussdo encerrada em si mesma portanto, € 0 seu eu
tendencialmente desaparece sob as multiplas personagens que encarna®®®, ou seja, na pura
ficcdo. Neste sentido, aquilo que nos parece ser 0s pontos de vista subjectivos da artista,

fundem-se com os icones de feminilidade?®.

Inclusive, a propria artista reconhece o seu receio de ser vista como uma narcisista e que 0s
espectadores considerem que as suas fotografias sdo sobre si propria. Na realidade, como a
prépria artista menciona, a sua intencdo € que o espectador se reveja nas suas fotografias e
ndo Cindy Sherman. A sua mensagem tem, portanto, pretensdes universais e pretende
mudar atitudes, no sentido de que visa alertar e consciencializar o espectador para a

realidade em que esta inserido.**

Daqui podemos aferir que as suas representacdes, sendo ficcdes de ficgdes, sdo produto do
seu imaginario despoletado por uma tensdo entre a sua memoria e a memoria colectiva e
que este mundo simulacro criado pela artista é aquele que melhor representa. Porqué?

d291

Como refere Jean Baudrillard®™*, os simulacros convertem-se em realidade e esta num

simulacro: “o cinema esta em qualquer parte, sobretudo na cidade, um filme e um guido

incessante e maravilhoso”2%.

Ora, segundo Baudrillard (1981, p. 14), o periodo dos simulacros comegcou com a perda
dos modelos referenciais, ou, mais grave ainda, com a sua dissimulada re-aparicéo,
consequéncia de uma producdo desenfreada de referenciais, simultanea a uma material,
culminando num *“neo-real”, num “hiper-real que faz por todo o lado a dobragem de uma
estratégia de dissuasdo”. Noutros termos, a producdo massificada a que se assiste na
sociedade contemporanea vai no sentido de fazer ressurgir o real que nos escapa’®, o que
faz dela prépria, & semelhanca do que acontece com as suas producdes, “hiper-real”?.
Consequentemente, se num mundo regido pelo principio da realidade, € o imaginéario que

justifica o real, hoje, em que o principio da realidade cede lugar ao principio da simulacéo,

%87 Diniz (2010, p. 51) refere que os trabalhos de Cindy Sherman denotam “um fluxo de uma identidade
mdvel, sem um “eu” que se dé para ver ou reconhecer”.

288 Cf. Alessandra Ribeiro (2010, p. 16).

289 Cf, Mooney (1999, p. 8).

2% Cf. Galenson (2009, p. 246).

1 Em A sociedade de consumo. p. 12.

292 \/er Fonseca (2007, p. 122).

293 Cf. Baudrillard (1981, p. 34).

2% |dem, Ibidem (p. 34).
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0 inverso acontece — o real € a justificacdo do imaginario. E, assim, a utopia ja ndo ¢ da
ordem do imaginario, do ideal, mas do real, daquilo que ja se nos escapa e que tudo
fazemos para que possa ressurgir’®®. Para esclarecer, Baudrillard (1981, p. 21) d& o
exemplo da Disneylandia. Esta faz parte de um imaginario para fazer acreditar que o resto
é real, quando, na realidade, o real ja ndo é o real, mas hiper-real — uma simulacéo.
Portanto, ndo a devemos ver como uma falsa representacdo da realidade, mas como uma
forma de dissimular “que o real ja ndo é o real e portanto de salvaguardar o principio de
realidade”®®. Assim sendo, ndo devemos considerar este imaginario como verdadeiro ou
falso, mas como um mecanismo de dissuas@o criado “para regenerar no plano oposto a
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ficcdo do real””’, o que em principio, podemos estender ao cinema. Ja ndo estamos

perante uma imitacdo do real, mas, sim, de uma “substituicdo no real dos signos do
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real”=, ou seja, insurge todo um processo criador de um duplo do real — “hiper-real”.

Na sua obra Simulacros e Simulac¢éo (1981), Baudrillard esclarece os conceitos dissimular
e simular, o que parece ser de todo o interesse para este nosso ponto de analise.
Efectivamente, estes conceitos ndo tém o mesmo sentido. O primeiro caracteriza-se pela
presenca de algo que fingimos nao ter, ao passo que o segundo respeita a auséncia de algo
que fingimos ter. No entanto, esta diferenca ndo é t&o linear quanto, a primeira vista, nos
pode parecer: simular — fingir ter o que se ndo tem — ndo é, propriamente, fingir. Vejamos:
aquele que finge estar doente, pode simplesmente ficar na cama e fazer crer que esta
doente; aquele que simula estar doente, e porque simula e ndo apenas finge, produz em si
determinados sintomas da doenca. E € precisamente neste aspecto que reside toda a
diferenca. Na realidade, se com o fingir as oposicOGes (estar doente/ndo estar doente)
permanecem evidentes, com a simulacéo, a diferenca € colocada em causa, na medida em
que, se aquele que simula estar doente, por exemplo, produz em si determinados sintomas
préprios da doenca, entdo estd ou ndo doente? O raciocinio é simples: a presenca de
sintomas (de uma certa doenca) é sindbnimo de estar doente. Eu manifesto a presenca
desses sintomas. Logo, eu estou doente. E, desta forma, coloca-se também em causa a

oposicao real/imaginério.”*®

2% Cf. Idem, Ibidem (p. 153).
2% |dem, Ibidem (p. 21).

27 | dem, Ibidem (p. 21).

2% |dem, Ibidem (p. 9).

2% Cf. Idem, Ibidem (p. 9).
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No entanto, com isto ndo queremos dizer que o simulacro equivale ao real. Como alude
Baudrillard (1981, p. 29), “a ilusdo ja ndo é possivel porque o real ja ndo é possivel”.
Efectivamente, é simulacro, porque ndo é passivel de ser “trocado por real™*®. A
simulacdo tem o seu ponto de partida no principio de equivaléncia e na negagdo do
referencial e compreende a representacdo e a imagem como simulacro.*®'E, a imagem*®,
enguanto do dominio da simulacdo, ndo € pura aparéncia da realidade, porque ela ndo se

refere a nenhuma realidade. A imagem é “o seu préprio simulacro puro™3®.

Na mesma orientacao, o artificialismo que envolve a fotografia, enfim, o mundo de Cindy
Sherman é usado para denunciar a mascara que encobre atitudes e comportamentos de
homens e mulheres e as suas encenagfes fotograficas revelam-nos um feminismo de tal
forma excessivo que consegue ser de um realismo perturbador®®. Cremos que esta
excessividade tem o proposito de despertar o espectador de um estado letargico perante a
sua critica subversiva aos convencionalismos sexuais instituidos pela sociedade, a0 mesmo
tempo que tenta demonstrar que o masculino e o feminino nédo séo inatos, mas decorrem de
construcdes normalizadoras que os individuos interpretam e imitam. «Homem» e
«Mulher» sdo, por assim dizer, conceitos teatrais de género®®, que respeitam a um
conjunto de ideologias socialmente impregnadas no inconsciente e que ditam quais 0S
papéis e 0s comportamentos tidos como desejados para cada um dos sexo0s**®. Da mesma
forma, as personagens que Cindy Sherman encena sdao composicOes ficticias acerca do
feminino e do masculino. Digamos que as suas personagens assumem uma alteridade.>*” A
artista ndo se reconhece nas multiplas personagens que encarna. Como a prépria Cindy
Sherman alude, segundo Koneski (2007, p. 195):

%99 1 dem, Ibidem (p. 13).
0L Cf. 1dem, Ibidem (p. 13).
%02 Diz Baudrillard (1981, p. 13): “Seriam estas as fases sucessivas da imagem:

- Ela é o reflexo de uma realidade profunda

- Ela mascara e deforma uma realidade profunda

- Ela mascara a auséncia de realidade profunda

- Ela ndo tem relacao com qualquer realidade: ela é o seu préprio simulacro puro.
No primeiro caso, a imagem é uma boa aparéncia — a representacdo é do dominio do sacramento. No
segundo, é uma ma aparéncia — do dominio do maleficio. No terceiro, finge ser uma aparéncia — é do
dominio do sortilégio. No quarto, ja ndo é de todo do dominio da aparéncia, mas da simulacéo”.
%03 |dem, Ibidem (p. 13).
304 Cf. Jérdme Carrier (p. 17).
305 «“Género teatral”, citando Laqueur (1994, p. 409).
306 Sequndo Laqueur (1994, p. 410), Rosalind Coward utiliza o conceito de “ideologias de orientaciones y
deseos apropriados” (Confrontar Coward, R. (1983). Patriarchal precedents: sexuality and social relations.
Londres: Routledge and Kegan Paul, p. 286.).
%07 A este respeito, Ribeiro (2009, p. 287) lembra Jean Baudrillard e diz que o retrato é uma encenacio e,
portanto, o que nele emerge, ndo é a identidade, “mas sim a alteridade secreta, uma espécie de mascara”.
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“Estas fotografias de emogdes personificadas, todas elas com a prdpria presenga — ndo a
minha”.

Na verdade, as imagens de Cindy Sherman podem dizer-se de varias maneiras, sem nunca
se esgotarem definitivamente, como se a artista estivesse a procura, incessante pelas suas
constantes re-criacBes, de uma narrativa, na qual ela mesma se possa identificar. Isto €, as
fotografias da artista tanto ndo sdo auto-retratos que ela propria parece andar em busca de
Si.308

Ao anteriormente referido, podemos, ainda, acrescentar o inexoravel condicionamento
cultural/social exercido sobre o processo de criacéo da artista.** Inclusive, numa das fases
mais importantes da obra da artista, as composicoes fotogréficas tém no condicionamento
que a sociedade exerce sobre o individuo o seu tema central.** Esta fase coincide com
uma mudanga no género de cenario, na medida em que, enquanto a personagem das cenas
inspiradas nos filmes de Hollywood se via envolvida num amplo espaco pictorico e rico
em ornamentacgéo, agora, com fotografias a cores, a personagem predomina sobre 0 espago
envolvente. E isto é de tal forma trabalhado, que o enfoque da maquina fotografica, ao
recair sobre a artista, aproxima a figura, que ampliada ndo mais cabe no enquadramento, e
faz com que a moldura da fotografia, como em Untitled #96 (1981), pare¢a sufocar a
personagem que se esforga por lhe escapar.

Imagem 45. Untitled #96, 1981

%08 Cf. Koneski (2007, p. 196).
%09 Cf. Krauss (1990, pp. 125-126).
310 Cf. Honnef (1992, p. 168).
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Porém, mesmo que consideremos que o trabalho fotografico de Cindy Sherman nédo versa
sobre o0 seu proprio eu, é dificil ndo considerar que se debruca sobre a construcdo do eu, a
identidade do individuo. Um eu emergente de um conjunto de estere6tipos e convencgdes
sociais e culturais, um eu, por um lado, moldado a imagem dos mass media e a0 mesmo
tempo, por outro, que da o seu contributo para a edificacdo dessa imagem. A artista explora
a identidade do individuo, desvelando, ao mesmo tempo, por um lado, o deficiente
conhecimento que os individuos possuem acerca de si proprios e, por outro, o facto de, por
vezes, inventarem outras identidades que co-habitam com a sua, enfim, a representacéo

que cada um faz de si mesmo.

Assim sendo, emergente de uma cultura onde a identidade é efémera e conforme as
necessidades®™, o desmascaramento da obra de Cindy Sherman estende-se da visdo da
mulher, objecto do olhar masculino, ao eu fragmentado da sociedade contemporanea®?,
uma sociedade de massas, marcada quer por um sistema de produgdo e de consumo, quer

pelos sonhos incutidos pela indUstria cinematografica.®*®

Ao assumir varias performances®, o eu da artista, que assume uma série de outros eus,
aparece descentralizado e, com isto, a artista faz-nos perceber até que ponto a nossa
concepcao de identidade € uma construcdo feita a medida das representacdes criadas pelos
mass media, um produto, portanto, da inddstria de produc&o de imagens.®*> Um eu que se
metamorfoseia num outro e, com isto, acaba por se perder e ndo se reconhecer mais na sua
propria imagem. Um eu que, infinito de tantos eus e outros, acaba por ndo mais se

reconhecer, um eu anénimo a quem resta apenas uma infinidade de outros eus.>'

311 Cf. Seligmann-Silva (2003, pp. 37-38).

312 Diz Macedo (2010, p. 196) que, para Stuart Hall (Confrontar Stuart, H. (2000). Who needs “identity”? In
Gay, P., Evans, J. e Redman, P. (eds.). Identity: a reader, (p. 15). London: Sage.), no campo do feminismo, o
guestionamento do corpo é indissociavel do da identidade, conceito que sofreu uma re-significacdo em
consequéncia de uma “desconstrucao critica de uma nog¢éo de identidade integral, originaria e unificada”.
383 Como refere Loponte (2008, p. 158), as suas representacdes “sdo metaforas contemporaneas de um
feminino que deseja, que sonha, que se expde. Essas imagens sdo produto de seu tempo histérico e, sem
duvida, constituem ainda o nosso presente”.

34 O travestismo da artista denota um controlo sobre a situacdo, na medida em que, ao transfigurar-se,
estabelece uma diferenciacéo entre si prépria (o seu eu) e a imagem (a mascara, portanto). No entanto, e esta
é uma outra possibilidade, este travestismo pode ser visto em termos de submissdo. Ao preocupar-se
demasiadamente com a mascara, entenda-se imagem/aparéncia, a personagem esta em constante auto-
vigilancia, uma forma de submissdo aos ditames convencionais. Posto isto, a farsa que envolve as
personagens de Sherman abarca um duplo sentido: recusa e/ou cumplicidade.

315 Cf. Fonseca (2007).

316 Cf. Koneski (2007, p. 197) que diz: “A possibilidade de mudar de identidade, de rosto, de espaco, de

personalidade, € desconstrucéo da representacdo que faz da imagem um ““absolutamente Outro™”.
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Se acrescentarmos a esta questdo da fragmentacdo da identidade o anonimato a que fica
votada cada uma das suas fotografias, ndo podera a artista querer mostrar que o eu é
indefinivel e inapreensivel? Que esta & mercé do sistema configurador de significacdo de
uma dada cultura? Ou, numa anélise mais arrojada, que dada a sua fragmentacéo, o préprio
eu ja nao se reconhece enquanto tal? De facto, ndo podemos colocar de parte a hipdtese de
a artista, com os seus untitleds, querer revelar algo que é impossivel de nominar, ou, ainda,
algo em que o nome mais indicado seria precisamente esse «sem nome». As composi¢des
de Sherman «pdem a nU» um sintoma visivel na sociedade pés-moderna — a fragilidade,
conjuntamente com a sua consequente fragmentacao do eu e perda de identidade do sujeito
(pés-moderno) que, passivel de assumir uma multiplicidade de identidades, é capaz de se
identificar com cada uma delas, pelo menos temporariamente e conforme as circunstancias,
e a crescente desconstrucdo social, ao que poderiamos acrescentar a ideia de transmutacdo
em prol de um registo estereotipado em que o que estd em causa € o conhecimento do
proprio sujeito, que se tornou um outro para si mesmo.**’ E, ao mostrar a fragmentacéo da
identidade, Cindy Sherman aponta para a morte do sujeito reclamada pelos pos-

modernos.®*®

Os Untitled Film Stills, também, retratam a questdo da identidade, entendida enquanto
ficcdo. Ao assumir o papel de varias personagens"®, atendendo aos estere6tipos femininos
veiculados pelo cinema®°, Cindy Sherman, ndo sé denuncia uma volubilidade da
subjectividade feminina®*, como leva o espectador a indagar se as suas composicoes
inscrevem ou ndo a sua identidade. Noutros termos, a artista, através das suas varias
performances, coloca em questdo nogdes como representacdo e auto-representagdo, uma

vez que, nas suas series fotograficas, a identidade surge aos olhos do espectador como

317 Cf. Escudero (2002).

318 pina chama atencéo para o facto de a «morte do sujeito» em Sherman assumir uma perspectiva diferente
daquela que é dada por Roland Barthes a respeito da fotografia, uma vez que para este a morte esta associada
ao facto de, ao ser fotografado, o sujeito transformar-se em objecto, vivendo, desta feita, aquilo a que o autor
chama de “micro-experiéncia de morte”, um sujeito que a fotografia vai eternizar, transformando-o na “morte
em pessoa” (Pina, p. 1789).

319 A encenacdo de Cindy Sherman tem um carécter irénico, pelo que as suas representacdes s&o reproducdes
gue encerram um processo de desconstrucédo e de subversao.

30 Note-se que a desconstrucdo de Cindy Sherman ndo se circunscreve ao &mbito do cinema, mas estende-
se, também, aos esteredtipos femininos apresentados nos mass media. A cena como que pré-existe a
fotografia, no sentido em que as suas representacfes sao apropriacGes de imagens ja existentes. O modelo,
ndo sendo imediata e directamente apreendido, porque ndo sdo meras reproducdes (cOpias), é inferido,
porque sugerido. Inclusive, o modelo que serve de ponto de partida para a criagdo shermaniana é
representado como se tratasse, ja, de uma copia (reproducéo), o que, em Ultima andlise, faz da fotografia de
Sherman uma reproducéo de reproducdes, ficgcdo de ficgbes, se quisermos falar em termos de autenticidade.
%21 Cf. Phelan (2005, p. 62).
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encenacdo??. Por outro lado, poderiamos interpretar este assumir varias identidades como
um mecanismo revelador de uma artista avessa a uma noc¢do fixa de identidade,

envergando como pilar das suas performances a projeccao de varios eus.

Para além do mais, nesta série, cada personagem, ao ser captada por um cliché, que € a
propria cena, vive uma experiéncia de morte, o que da, desde logo, a ideia de que somos
vitimas dos estere6tipos, dos quais, n6s proprios, somos o canal de transmissdo. As cenas
sdo a reproducdo dos clichés e, portanto, tal como acontece com os individuos, também as
personagens nelas envolvidas vivem uma experiéncia de morte, como € visivel em Untitled
#56 (1980).%%

A questdo da identidade esta, também, presente nos trabalhos em que a artista substitui o
corpo por proteses ou por fragmentos/dejectos do corpo, ou, mesmo, quando confere um
caracter mais sexual ou pornogréafico as suas composi¢fes, como em Untitled #225 (1990),
denunciando aquilo que, normalmente, é tomado pelo todo: o sexual e o erético do corpo,
os dejectos, aquilo que é rejeitado em sociedade ou, huma analise mais grotesca, aquilo a

que ela nos reduz, em vez do individuo como uma unidade.

Imagem 46. Untitled #225, 1990

%22 Cf. Marco e Schmidt (2003, p. 2).
%23 Cf. Portas (2010, p. 3).
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De um ponto de vista diferente, poderiamos interpretar este esquartejamento do sujeito
como o estabelecer da separacdo entre o sujeito do olhar (0 voyeurista), 0 sujeito
construido (a mascara) e o sujeito auténtico, presumivelmente escondido, que nédo visivel
aos olhos do espectador, causa-lhe fascinio e curiosidade em saber como é o sujeito

auténtico, quando ele préprio desaparece na aparéncia.

A retratar 0 que anteriormente foi dito, temos as séries fotograficas da segunda metade dos
anos 80 e principios dos anos 90, Disastres (1986 - 1989) e Sex Pictures (1992), que
ilustram a transformacdo humana e social a que se assiste numa sociedade de consumo
onde vigora o jogo da aparéncia e da simulacdo. O corpo representado oscila entre o
humano e o inumano, o orgéanico e o artificial. As composi¢fes incorporam vestigios e
dejectos, aquilo que a sociedade rejeita e trata de mascarar com 0s seus jogos de bela
aparéncia, menc¢do de uma fragmentacao e profanacédo do corpo, que reflecte a deformacéo
corporea, psicoldgica e simbdlica do individuo. Aqui, libertando o corpo feminino das
mascaras culturais, a composicdo fotografica de Sherman encena, em tom irdnico e
satirico, 0 caos e a violéncia da sociedade contemporanea e, com isto, é evidenciado o lado
negro da condicdo humana. Retrata uma realidade grotesca e bizarra que colide com o
«mundo dos sonhos» de qualquer mulher. O corpo, desprovido de aura e beleza, €
transformado em algo disforme, obsceno, degradante... abjecto.?** O hibrido da fotografia
de Sherman encerra a ideia de ambiguidade/incerteza e uma proposta de transgressdo de
convencdes. Na segunda série, que revela um fetichismo erdtico, o corpo € ja um espaco de
identidades indefinidas e fragmentadas. Regista-se uma subversdo da ordem ldgica — 0s
fluidos corporais ndo sdo nitidos e definiveis, encontramos seres hibridos e sexos
indefinidos, uma ambiguidade que rompe com fronteiras convencionadas (eu/outro,

masculino/feminino, homo-/hetero-...).*?

Ora, o perturbador abjecto provoca repugnéncia. E, considerando-o como mais uma
estratégia da artista, com isto abala-se identidades e pde-se a prova os limites de resisténcia
e tolerancia da ordem social. E mais, considerando, ainda, as suas personagens que posam,
as composicgOes da artista conduzem-nos para a questdo da in-autenticidade que envolve o
sujeito. Barbon (2010, p.7), referindo Roland Barthes®?®., ajuda-nos a esclarecer este ponto

de analise, ao mencionar que a fotografia reline quatro imaginarios: a imagem que o sujeito

324 Cf. Escudero (2002, p. 76).
325 Cf. Becker (2002).
%26 Confrontar Barthes, R. (1981). A camara clara. Lisboa: Edicdes 70.
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pensa ter, a imagem que gostaria que 0s outros tivessem a seu respeito, a imagem que o
sujeito que fotografa vé e a imagem que o sujeito cria para posar e se deixar captar A
questdo passa pelo facto de o sujeito estar constantemente a imitar-se a si mesmo e, por
isso mesmo, quando é fotografado, torna-se inautentico, um simulacro de simulacros, ou
seja, uma copia de outras copias, ou se quisermos, ainda, uma imagem de outras imagens
criadas em torno de si. O sujeito torna-se um simulacro sobre si mesmo. Assim, ao posar
(entenda-se, para 0 outro), o que impde uma encenacdo, o individuo expbe a imagem que
pretende de si, mas, apesar de tudo, ndo sendo ele mesmo auténtico, €, portanto, uma auto-
representacdo. H4, neste sentido, uma sucessdo de eus possiveis, encenados e determinados

pelo outro.

Poderiamos estender, também, esta critica a farsa das imagens e ao modelo social,
fundado, segundo Cindy Sherman, na ficcdo e na aparéncia, uma realidade simulada em
que se assiste a despersonificagdo do sujeito. Critica esta que se agudiza & medida que nos
aproximamos das obras mais recentes, uma vez que a farsa ganha mais forca nas séries que
se seguem a Disasters. History Portraits, Civil War, Sex Pictures, Horror & Surrealist
Pictures, Masks e Broken Dolls inquietam o espectador, pois que, inumanas e abjectas,

abrem-se ao grotesco e ao informe*’.

%27 Alessandra Ribeiro (2010, p. 122) cita Frédérique Villemur: “Um informe que vai além da abjec&o, que
visa a se opor a todas as certezas formais, a todas as iconologias. (...) Nao se deve entender o informe como
uma auséncia de forma ou defini-lo apenas sob o aspecto da negatividade (o abjeto), mas por em relevo sua
faculdade de colocar em movimento as formas por meio do jogo do dessemelhante. O informe caracteriza
(...) um certo poder que ttm as formas de se deformarem através de semelhangas transgressivas”
(Confrontar Villemur, F. (2006). Trouble de genres en vue: Cindy Sherman. In Camus, M. (org.). Création
au feminine. Arts Visuels. Vol. 2. Dijon: Editions Universitaires de Dijon.
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Ir6nica e grotesca, a encenacao shermaniana pretende, para além de desconstruir a nogédo
de género tal como esta enraizada na sociedade ocidental contemporanea, consciencializar
0 espectador para a arbitrariedade que estd por detras das obrigacdes sociais de homens e
mulheres. A artista faz uma aluséo a representacdo dos géneros, na qual, ao utilizar o seu
proprio corpo como suporte das suas personagens, desconstréi um conceito de identidade
subsumido a uma ideologia patriarcal binaria, que estabelece uma relacdo causal entre
constituicdo fisiologica (sexo) e género, e a uma visdo que, impondo uma “identidad
exclusiva del género”, como lhe chama Gayle Rubin®®, segundo Laqueur (1994, p. 409),
vé na heterossexualidade, uma garantia de reproducdo, o destino natural de ambos 0s
sexos, e, portanto, da continuidade da sociedade civilizacional. A transgressdo de Cindy
Sherman conduz-nos por um travestismo subversivo dos arquétipos de género, o que
equivale a dizer do sistema monogamico e heterossexual e que, em resultado, e
conformemente as linhas queer, traz a encenacdo a androginia, a homo e a bissexualidade,

um “polimorfismo del deseo sexual”*?°.

A artista coloca em cena, paralelamente ao discurso androcéntrico, um conjunto de
imagens mediaticas a ele associadas®*. Podemos ver que, em Untitled #138, Cindy
Sherman desconstroi identidades de género, que deixam de ser fixas na sua dicotomia
homem-masculino/mulher-feminino. Utilizando simultaneamente simbolos masculinos
(gravata) e femininos (vestido), a artista desnaturaliza os géneros e desconstroi
configuracdes pré-determinadas, deixando a ideia de indefinicdo e ambiguidade®**. Contra
uma visdo social instauradora da paridade, por um lado, e da irredutibilidade, por outro,
apesar de consequentes uma da outra, entre o bindmio homem/masculino e
mulher/feminino, a artista avan¢a com uma visdo androgina da condi¢do humana, de resto
uma tematica da qual, ja na década de 30, Ernest Laqueur se ocupara®?, pela descoberta de

hormonas masculinas na mulher e femininas no homem.**

328 Confrontar Rubin G. (1975). The traffic in women: notes on the 'political economy' of sex. In Rayna R.
(ed). Toward an anthropology of women. New York: Monthly Review Press.

329 Escudero (2007, p. 154).

330 Fonseca (2007, p. 122) sustenta que a representacdo que Cindy Sherman faz do seu corpo, sugerida pelas
imagens do cinema e das revistas, subverte a classificagdo dos géneros.

331 Cf. Vieira (2010, p. 75).

%32 Androginia endocrinolégica, como refere Laqueur (1994, p. ).

%33 Como referem Marco e Schmidt (2003, p. 3): “indaga as interacdes entre corpo, sexualidade e género”.
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Imagem 47. Untitled #138, 1984

Podemos dizer, entdo, que a personagem andrégina de Cindy Sherman obedece a um
processo estratégico desconstrutivo, que visa subverter e desordenar 0s polos consequentes
de um discurso binario que enquadra os padrfes da sexualidade. Todavia, ndo se entenda
por este processo de desconstrucdo uma destruicdo, mas, sim, um processo de analise e de
destabilizacdo que pretende mostrar que as fronteiras binariamente impostas nédo podem ser
tidas como estanques. Melhor dizendo, Sherman pretende consciencializar para o facto de
cada um dos po6los implicar o outro, sua nega¢do, na sua significacdo, pelo que o contém
em si mesmo. Por conta disto, como refere Louro (2001, p. 548), “cada polo €, em si
mesmo, fragmentado e plural”, uma desconstrucdo ao estilo queer, entendida como um
caminho processual para desmontar fronteiras dicotomicas, um abalar da concepgéo
naturalista da heterossexualidade, ao mesmo tempo que sugere uma sexualidade

“polimorfa e perversa” (p. 551).

Numa primeira andlise, a estratégia de Cindy Sherman consiste em, através de uma ironia
mordaz, construir uma narrativa artistica capaz de provocar o espirito critico do espectador,

ao ponto de o colocar “num espaco de [...] passagem entre os dois sexos, um espaco
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transexual”, como tdo bem refere Vieira (2010, p. 77). Em Masks, a série em que as
mascaras se sobrepbem umas as outras, a artista da a entender que, quando chegados a
Ultima mascara, isto é, depois de tudo desvelado, o que resta é... nada. Ou, mais
inquietante ainda, uma outra méascara. Do sexual resta apenas o vazio: as bonecas
mutiladas (castradas, se assim o entendermos, na linguagem freudiana) que constituem a

encenacio, associam o sexual ao sofrimento e & aniquilagéo.**

O espectador é confrontado com um trabalho fotografico que da corpo a necessidade de
subverter um discurso predominantemente masculino, bem como um quadro de
inteligibilidade determinante, proprio de uma sociedade heterossexual, que ndo so6 delimita,
como determina as configuracdes de identidade. Um discurso da diferenca que inquieta
com o desafio que move aos canones estabelecidos e que nos surge a par da teorizacao,
pelo movimento queer®* da década de 80, de “uma politica da diferenca, da resisténcia e

12336

do desafio”**®, como diz Jayne Caudwell®*’, de acordo com Camargo (2008, p. 1130), que

visa a adopcdo de uma posicdo de transgressao em relacdo a “heteronormatividade

compulséria da sociedade”3®,

Apesar da existéncia de divergéncias entre as varias perspectivas que vao surgindo no
interior do movimento queer, podemos apontar alguns aspectos comuns que se prendem
com o facto de encontrarem um suporte no pés-estruturalismo francés®*, de terem na
desconstrucdo a estratégia por exceléncia para instaurar uma critica social e politica, de
fazerem um uso veemente de categorias e perspectivas psicanaliticas e de intentarem uma
critica social desconcertante, com o intuito de contestar as convencdes dominantes. Esta
teoria veio colocar em questdo um quadro de inteligibilidade alicercado sobre uma logica

androcéntrica e heterossexual, reivindicando uma re-avaliacdo da questio da identidade®®.

334 Cf. Ribeiro (2008b, p. 90).

%5 O termo queer tem vérias acepcdes: homossexual, num sentido mais pejorativo (Cf. Escudero, 2003),
“estranho, talvez ridiculo, excéntrico, raro, extraordinario”, como diz Louro (2004, p. 38).

%36 De inicio com uma conotacdo pejorativa, o termo queer confere aos individuos desviantes da convenco
um “lugar descriminado e abjeto”, como diz Louro (2001, p. 546). No entanto, tem vindo a ser objecto de
uma tentativa de lhe emprestar uma significacdo mais positiva, ficando associado a uma filosofia e pratica de
vida dissociadas daquilo que é considerado como normal, porque heterossexual.

%7 Confrontar Caudwell, J. (Org). (2006). Sport, Sexualities and queer/theory. London and New York:
Routledge.

338 Tavares e Filho (p. 2).

%9 E de salientar o rompimento do pds-estruturalismo francés com a concep¢ao cartesiana de sujeito como
base de uma ontologia e de uma epistemologia, na medida em que o sujeito é considerado “provisdrio,
circunstancial e cindido” (Tavares e Filho, p. 4).

340 A teoria queer coloca em causa um quadro ideolégico que sexualiza identidades e praticas sociais (Cf.
Tavares e Filho, p. 2).
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Procura mostrar que o corpo é sexualizado por um quadro tedrico-pratico configurado por

uma heterossexualidade compulséria®** e heteronormatividade*?.

Assim, com uma ideologia subversiva, a teoria queer veio aluir as categorizacdes e 0
quadro-linguistico ligado as questdes de género e de identidade®?. Coloca em causa
assimetrias instituidas numa organizacdo social heterossexual, onde as categorias de
género ndo passam de representacdes daquilo que a sociedade institui como sendo a

medida basilar da sua organizacéo®**

. A questdo que se coloca com esta teoria prende-se
com o facto de o corpo, ndo estando inevitavelmente associado a um sexo, poder assumir
outras  representacbes para além das  conceptualizagbes  “homem/mulher,

345

feminino/masculino, homo-/hetero-“**>, 0 que, consequentemente, leva a que 0 sujeito

possa assumir o género que muito bem entender.®*°

No debate em torno da questdo do género e da sexualidade confrontam-se posicoes
naturalistas, que defendem que a identidade sexual é natural e inata, e construtivistas, de
acordo com as quais a identidade ndo passa de um produto do condicionamento social, um
constructo social portanto, o que equivale a dizer que na base do processo da construgéo

identitaria estdo modelos padronizados pela sociedade que servem de referéncia.

Dentro de um mesmo quadro de desconstrugdo, 0 queer posiciona-se contra a perspectiva
naturalista acerca da sexualidade que, a considerando uma inscricdo da anatomia dos
sujeitos, a toma, dentro de um sistema binario de classificacdo de identidades de género,
como uma matriz de classificacdo biologica. Desta forma, faz-se coincidir sexo e genero
“num s6 construto linear de formulagéo identitaria”**’. Torna-se, portanto, necessario para
0 queer, quando se fala nas categorias sexo e género, falar na forma disjuntiva, para que se
proceda a uma desnaturalizacdo, 0 mesmo € dizer, para que haja uma perda da conotacdo

bioldgica. Por outro lado, e este € um outro ponto contra o qual a teoria queer se insurge,

%1 Tavares e Filho (p. 2) referem: “Obrigacédo social de se relacionarem amorosa e sexualmente com

pessoas do sexo oposto”.

2 Como aludem Tavares e Filho (p. 2): “Enquadramento de todas as relagdes — mesmo as supostamente
inaceitaveis entre pessoas do mesmo sexo — em um binarismo de género que organiza suas praticas, atos e
desejos a partir do modelo do casal heterossexual reprodutivo”.

33 Cf. Escudero (2003, p. 304).

%40 termo queer é extensivel a todas as pessoas que partilham uma postura anormal face as categorias
sexuais e de género instituidas, o que, por sua vez, equivale a dizer que enveredam por um questionamento
das convencdes de identidade e das questdes politicas e culturais delas subsequentes, que circunscrevem 0s
individuos a dois campos irredutiveis de ac¢do: 0 homo- e o hetero-.

345 Allegro de Magalh&es (2010, p. 116).

346 Idem, Ibidem.

347 Sousa (2005, p. 2).
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esta visdo naturalista da condicdo sexual®*®

estabelece, também, uma associacdo natural
entre a heterossexualidade e a reproducéo e, portanto, considera o modelo hetero- o mais

correcto e saudavel.

Decorre daqui que a teoria queer constituiu-se como um desvio em relacdo aos canones
rigidos de uma concepgdo binaria de divisiao®* dos individuos e propde, inclusive, uma
revolucdo epistemoldgica que rompa com esta logica binéria, em que cada um possa
alternar de identidade®®. De resto, uma desconstrugdo que podemos encontrar em Cindy
Sherman, quando a artista encena personagens que apresentam uma interdependéncia entre
os dois pdlos ou, mesmo, colocando-os como fazendo parte de um mesmo quadro de

referencialidade.

A pretensdo do queer passa por uma desconstrucdo das hierarquias a partir das quais se

legitima a subordinagdo e a marginalizacdo de determinados grupos sociais>>

. A politica
queer assenta numa critica ao binarismo e dirige-se aqueles que, por ndo se conformarem
aos ideais normativos, sdo vistos como abjectos** pela sociedade. Configura-se, neste
sentido, como uma politica de transgressdo face as categorizacGes de género masculino e
feminino, bem como em relacdo a naturalizada associacdo que a sociedade, dita normal,
estabelece entre sexo e género, por um lado, e desejo, por outro, segundo a qual o sexo
determina o género e, a0 mesmo tempo, é indicativo do objecto do seu desejo — 0 sexo
oposto. Um binarismo redutor da subjectividade e das préaticas sociais, perante 0 que a
teoria queer proclama uma multiplicidade de subjectividades e de préticas sociais e de

género.

348 Cf. Louro (2001, p. 542).

349 Judith Butler, enquanto queer, opde-se a qualquer visao binéria, mesmo aquela presente nos discursos pré
e contra a homossexualidade. Diz que, quer reclamar a integracdo da comunidade homossexual ou a criacdo
de uma comunidade em separado, quer reiterando uma perspectiva naturalista da sexualidade, vendo-a como
uma construcao social, a heterossexualidade € tida sempre como ponto de referéncia, ou seja, a norma.

%50 Ser queer é ndo se identificar com uma categoria estavel.

®1 Digamos que homo- e hetero- sdo duas categorias linguisticas balizadoras das préticas e expressoes
sociais dos individuos. Em prol destas categorias convencionam-se certas significacbes em detrimento de
outras, aprovam-se determinados padrGes comportamentais e reprovam-se outros, aceitam-se determinados
homens e mulheres e discriminam-se outros, “pela sua maneira particular de sentir prazer, desejar e porque
ndo estdo de acordo com as normas hegemonicas” (Sousa, 2005, p. 4). Por conta de um esquema binario
sustentado por uma concepcdo epistemoldgica excludente, considera-se e legitima-se determinadas
conceptualizagBes, porque se enquadram e respeitam & heterossexualidade e votam-se outras a
“degenerescéncia” (Sousa, 2005, p. 4) e a anormalidade, porque respeitam ao seu desvio.

%2 Em viés da perspectiva de Judith Butler, desconsiderados, porque n&o configurados pelo discurso
normalizante.
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Judith Butler®3, uma das teorizadoras do queer, tem uma perspectiva que, como referem
Tavares e Filho (p.8), “exemplifica uma das modificacdes que os estudos queer sofreram
ao longo da decada de 1990”. Inclui na reflexdo queer novas subjectivacdes, como 0s
intersex e os transexuais®*, critica a teoria da performatividade, de grande importancia
para os estudos queer, e reconhece a necessidade de levar a reflexdo além fronteiras (norte-

americanas).

Segundo os mesmos autores (p. 9), para Butler, os sujeitos de que tratam os estudos queer
vivem num “paradoxo identitario como possibilidade de manter a sua existéncia”, isto €,
num confronto necessario com a normatividade social e a necessidade de reconhecimento
social, por minimo que seja, incorrendo, precisamente, no risco de o ndo ter, porque
existente a margem dos limites instituidos. Independentemente de viverem em confronto
com as normas instauradas, os sujeitos queer sao, também eles, constituidos por normas, as
quais, por seu lado, constituem, também para eles, uma constante ameaca de se tornarem
abjectos, porque ndo se enquadram dentro daquilo que politicamente correcto se considera
humano®>®. De acordo com a sua perspectiva, os estudos queer devem orientar-se para
questBes que permitam o reconhecimento social das minorias. Ha, portanto, que re-

conceptualizar o social e, poderiamos nos dizer, o a-social.

Urge, portanto, uma nova conceptualizacdo do sexo, sexualidade e género, visto este ser
performativo, ou seja, padronizado por um conjunto de ditames que linguisticamente
regulamentam as diferencas entre o género feminino e masculino. Homens e mulheres sdo
produto dessa padronizacdo de género que instaura 0s comportamentos ideais e formas de
ser e de estar proprios de um e de outro, completamente irredutiveis e incapazes de co-
existir num mesmo sujeito, a0 mesmo tempo que 0s circunscreve a uma relacdo
considerada naturalmente heterossexual. Enfim, uma sociedade suficientemente bi-
padronizada para que qualquer individuo que escape das suas regulamentacdes seja

considerado estranho.®*®

%3 Confrontar Butler, J. (2003). Problemas de género: feminismo e subversdo da identidade. Rio de Janeiro:
Editora Civilizacdo Brasileira.

4 Cf. Tavares e Filho (p. 8).

5 Cf. Idem, Ibidem (p. 9).

%% Inclusive, Michel Foucault sustenta que a homossexualidade é uma construgdo social moderna — surge na
segunda metade do século XIX -, na medida em que, mesmo existindo anteriormente homossexuais, ainda
ndo existia uma categoria capaz de os nomear. Deu-se o salto daquilo que seria o “sodomita como
aberracdo” (Almeida, 2004, p. 1) para o homossexual, entendido como uma categoria (sexual)
identificadora. A partir do século XX, foram naturalizadas as categorias hetero e homossexual. Como
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Por detras de todo o processo de construgdo identitaria, existe um processo de reiteracao
dos canones socialmente estabelecidos que faz com que a identidade de género seja um
produto de expressdes socialmente produzidas, sendo que elas proprias se constituem como
produto dessa mesma conceptualizacdo de género. A sociedade constitui-se como 0 espaco
onde os individuos acolhem as referéncias, quer por um acto de agrado, quer por
constrangimento, um dos mecanismos visados neste processo de construgdo. E que, como
também adverte Butler, o corpo nunca se confina completamente a esses padrfes que, por
iISSo mesmo, tém de contar com uma autoridade e constrangimento para que possa exercer
o efeito pretendido nos individuos. Ora, a performatividade do género reside nesta continua
reiteracdo das normas reguladoras e, assim sendo, a linguagem, mais do que nomear e
descrever individuos, constrdi-os, segundo um processo em que, coagidos pelas opcdes

socialmente oferecidas, incorporam-nas e materializam-nas.

Ora, a ser assim, podemos dizer que, também sob este aspecto, Cindy Sherman assume
uma postura queer, quando denuncia este processo de reiteracdo ao reproduzir as
imagéticas transmitidas pelos mass media, mecanismos normalizadores ao dispor da
sociedade, cuja medida é binaria e é heterossexual. E que, mesmo com uma reiteracio da
padronizacdo social, hd sempre corpos que ndo se ajustam e que, por iSSO mMesmo,
permanecem-lhe estranhos, exteriores, portanto, “abjetos”, nas palavras de Judith Butler
(2000, p. 112), e que, apesar de tudo, séo eles que definem a linha de fronteira para os,
considerados, ajustados aos padr6es normalizadores. Por conta disto, 0 outro torna-se
indispensavel, na medida em que é ele mesmo constitutivo de uma demarcacdo,
fornecendo os limites dentro dos quais se movem 0s 0postos que, a0 mesmo tempo, se

implicam mutuamente.

Ainda dentro de uma postura queer, Judith Butler assume uma posicdo também no que

respeita as questdes do feminino. Comeca por desconstruir a conceptualiza¢ao da categoria

lembram Tavares e Filho (p. 4), a respeito do autor sendo a identidade e a sexualidade construidas com base
num discurso e organizacao social, naturalizados nos conhecimentos e praticas normalizadores, a criagdo, no
século XIX, do sujeito homossexual foi de grande importdncia no que respeita aos mecanismos de
normalizacdo e de regulacdo das identidades sociais: discernir o normal, porque natural, do perverso, porque
estranho a toda a normalidade. Noutros termos, como dizemTavares e Filho (p. 4), ao lembrar Jacques
Derrida, para se definir a heterossexualidade é necessario uma homossexualidade, da mesma forma que os
contrarios se definem por oposicao: “Um homem homofébico pode-se definir apenas em oposi¢éo aquilo que
ele ndo é: um homem gay” (Tavares e Filho, p. 4). Aplica-se aqui o conceito de suplementaridade do referido
autor, segundo o qual, num jogo de presenca e auséncia, a significacdo esta associada a (sua) diferenca. Este
processo, por seu lado, remete para aquilo que se chama desconstruc¢do, um outro conceito a referir no quadro
do pensamento de Derrida. A desconstrugdo consiste, portanto, numa analise a oposi¢do binaria, heteo-
/homo- por exemplo, afirmando o que de implicito h& na presenca e na auséncia de um e de outro oposto.
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de género em que o feminismo se funda: na oposi¢ao sexo/género, 0 primeiro tido como
natural e o segundo como socialmente construido. Baseando-se num género construido e
ndo naturalmente adquirido, as teorias feministas procuram desmontar o estereétipo
feminino que o associa a fragilidade e a submissdo. Judith Butler coloca em questdo a ideia
de que o género decorra do sexo e, inclusive, a arbitrariedade que esta por detras da
oposicao entre ambos. A este respeito, Tavares e Filho (p.11) dizem que, para a autora®’, é
“possivel que o sexo sempre tenha sido o0 género” e, a par da inexisténcia de uma oposicao
entre ambos, 0 sexo, ao invés de natural, seria também ele, tal como o género, socialmente

construido e, portanto, performativo.

Por conta disto, é necessario proceder a uma desnaturalizacdo do género, na medida em
que ndo ha qualquer suporte l6gico que garanta que seja uma fémea a tornar-se mulher ou
um macho a tornar-se homem. O género é performativo e, como tal, ndo existe uma
identidade de género por detras das praticas ou das expressdes de género. O género ndo é

|358

substancial ™", mas contingencial, inerente a um contexto, o que impede, desde logo, a

existéncia de uma identidade de género fixa.

Para Butler o movimento queer esta relacionado com a performance de género e com a sua
rejeicdo do naturalismo e do heterossexismo, ainda demasiado presente nos estudos
feministas, dirigindo a sua atengdo para todo o existente a margem das normas de género.
Colocando em causa a dicotomia sexo bioldgico/género social, em que este vem sempre
depois e em funcéo daquele, Judith Butler propde a teoria - teoria performativa — de que o

género € um efeito discursivo e, portanto, performativo, e 0 sexo € um efeito do género.

Esta posicdo da autora estd em concordancia com a perspectiva de Michel Foucault, para
guem a sexualidade é de natureza discursiva. O questionamento do autor sobre a identidade
da-se no seio da crise da modernidade, que despoletou um quadro de modelos de
identidade e teve 0 seu motor no “aniquilamento do referencial de sentido”®*. Critica a
sociedade normatizadora que exclui o outro, porque nao ajustado ao padrdo imposto. De
acordo com a sua perspectiva, com vista a garantir a homogeneidade social, o poder faz um
controlo cerrado da vida dos individuos e tem em atengéo as suas diferencas. “A sociedade

¢ agora um espago concentracionario aberto onde cada um tem a ilusdo de ser diferente,

%7 Confrontar Butler, J. (2003). Problemas de género: feminismo e subversdo da identidade. Rio de Janeiro:
Editora Civilizag8o Brasileira.

%8 E 0 centro de convergéncia de todo um conjunto de relacdes onde, precisamente, convergem uma cultura
e uma historia.

359 Arédes (1998, p. 236).
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de ser livre e de ser ele préprio”®®. Porqué? Porque o poder controla cada um e todos,
fazendo de cada individuo um diferente e, por isso mesmo, a exclusdo ja ndo é no sentido
do exterior do espago social, mas no seu préprio interior. O prevaricador ndo € expulso,

mas re-integrado numa tentativa de normalizagdo®".

Nesta ordem e ideias, ao aplicar medidas positivas, o poder disciplinador, ao invés de
reprimir e eliminar os comportamentos sexuais, orienta-os de forma a serem enquadrados
na normalidade. Acontece que o Ocidente estabeleceu uma alianga entre sexo e verdade no
que respeita a definicdo da identidade e, a este respeito, Arédes (1998, p. 249) lembra Peter
Brown, que nos diz que a sexualidade é, nas culturas cristds, o “sismografo da nossa
identidade”. Digamos que “o sexo e a sexualidade tornam-se, (...), a chave hermenéutica

fundamental da identidade”3%?

, ha medida em que as medidas disciplinatorias recaem
sobre 0 uso do sexo, por meio do qual ha a tentativa de normatizar os individuos. Como diz
Arédes (1998, p. 244), “em vez de recusar 0 sexo, 0 reifica e instrumentaliza, inventando

uma tecnologia politica do corpo (...)”.

Na verdade, o sexo € produto desses dispositivos disciplinares e, por conta disso, mais do
que natural, tem um cardcter historico, na medida em que € mais um “elemento
especulativo e ideal”® do poder para regular e orientar os individuos na sua identidade.

Assim, o0 (desejo) sexo € uma representacdo e ndo uma questdo de anatomia.

Neste seguimento, segundo a perspectiva de Foucault, o sujeito é resultado das
transformagdes do individuo e dos diferentes modos de configurar os individuos nas

»%%4 portanto. Produto de “sujeicdo”*®. Somente quando o

culturas. “Hetero-governado
individuo, numa atitude de resisténcia a sujeicdo, decide autodeterminar-se e tornar-se um
outro com uma identidade diferente daquela tracada pelo jogo do poder e da sujeicdo,
segundo um modo de subjectivacdo®®®, activo e auto-construtivo, adquire uma
subjectividade e identidade autonomas. S6 assim o individuo tem a possibilidade de ser
outro, o que faz com que ndo devamos, como sustenta Arédes (1998, p. 250), considerar a
obra de Foucault “um mapa do universo concentracionario do sujeito moderno, ou uma

cartilha determinista da condi¢céo humana”.

300 Arades (1998, p. 239).
%L Cf. 1dem, Ibidem (p. 239).
%2 |dem, Ibidem (p. 244).
%3 |dem, Ibidem (p. 245).
%4 |dem, Ibidem (p. 246).
%5 |dem, Ibidem (p. 247).
%66 Cf. Idem, Ibidem (p. 247).
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Posto isto, e voltando a Judith Butler, talvez a categoria sexo seja, também ela, uma
construcdo social, tanto quanto o género e, indo ainda mais longe, o sexo sempre foi 0
género e, assim sendo, ndo faz sentido qualquer distingdo entre ambos. A categoria género,
enquanto interpretacdo social e cultural da categoria sexo, é colocada em causa pela autora.
E, o proprio sexo ndo € conceptualizado a margem da discursividade, portanto da
construcdo, 0 que contrasta com a posicdo feminista, de acordo com a qual o sexo €
concebido como uma substancia bioldgica fixa e apenas 0 género pode ser considerado

uma categoria socialmente atribuida ao sujeito.

Assim, com a teoria queer emerge uma desconstru¢cdo das categorias sociais que
determinam as identidades e que rotulam as opg¢des divergentes como desviantes da
normalidade. Impd&e-se reconhecer no outro uma existéncia que pode assumir varias
formas®’. O queer opde-se a qualquer segregacdo dos individuos, sem, contudo,
prescrever um receitudrio para enaltecer minorias ou rectificar os segregarios. O alvo é
mais profundo: a I6gica que desencadeia todo o clima de conflito e de segregacdo. Néo se
trata, com isto, de fornecer solugdes ou conhecimentos capazes de resolver a querela entre
0 que € ou ndo legitimo. Para o queer o conhecimento, porque resultado de um questionar
insistente e persistente, pretende-se continuo e ndo absoluto. No fim de contas, como
lembra Louro (2001, p. 552), “o0 questionamento, a desnaturalizagdo e a incerteza” séo
“estratégias férteis e criativas para pensar qualquer dimensdo da existéncia”. Enfim, uma
teoria que pretende, ao mesmo tempo, provocar estranhamento e fascinio, a pedra basilar
do despertar dos individuos para a reflexdo, pelo que podemos constatar, a mesma pedra
que move os trabalhos fotogréficos de Cindy Sherman, quando esta, por meio da ironia e
do grotesco, toma por missdo arrebatar o espectador de um estado de letargia e de

indiferenca.

Afirma-se uma identidade que enaltece a diferenca no seio de uma diversidade social e
sexual mais vasta. Posto isto, impde-se, desde ja, estabelecer uma diferenciacdo entre 0s
movimentos gay e queer. Teresa de Lauretis empregou, em 1990, numa conferéncia na
California, o termo Theory Queer, precisamente para destacar esta ideologia da dos gays e
Iésbicas, uma vez que as estratégias destes visam considerar todos os individuos normais,
reivindicando a igualdade entre hetero e homossexuais, 0 que, em contrapartida, se afasta

da politica queer que ndo adopta esta postura de assimilacdo. Se nos primeiros

%7 Como diz Almeida (204, p. 3), o objectivo do movimento queer respeita & “alteracdo das categorias
monoliticas de homo e heterossexualidade a favor de uma bissexualidade potencial”.
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encontramos um apelo a tolerancia por parte da (hetero)normatividade, podemos ver que, a
respeito dos segundos, como refere Louro (2001, p. 546), a “forma de acdo é muito mais

transgressiva e perturbadora”.

Como referem Maia, Louro e Vitorino (2009, p. 133), os movimentos queer “sdo
portadores de uma démarche politica que rompe com as concepcles essencialistas de
alguns movimentos gays (...)”. O modelo da politica identitaria gay e Iésbica comporta
que o0 objecto de desejo se reporte a individuos do mesmo sexo. Com isto, persiste no seio
deste movimento uma resisténcia a bissexualidade, ao travestismo e a transexualidade®®®,
continuando, desta forma, ancorado num binarismo e numa fixagdo de identidades e
fronteiras®®®. Considera-se, de alguma forma, que gays e léshicas sdo formas de
sexualidade legitimadas por esta estabilizacdo identitaria, ou seja, pela sua (relativa)
“proximidade a norma comportamental patriarcal”, como dizem Maia, Louro e Vitorino
(2009, p. 133). Em contrapartida, o queer preconiza uma politica e uma pratica pds-
identitaria, em que o que mais importa é a critica a oposi¢do hetero-/homo- e nédo tanto a
vida dos homossexuais, na medida em que aquela estdo associadas, como diz a mesma
autora (p. 549), “as praticas sociais, 0 conhecimento e as relacGes entre os sujeitos”. O seu
olhar estd voltado para os contextos linguisticos e institucionais que moldam o

conhecimento e a pratica dos individuos.

Apesar das vérias acepgdes e dos varios contextos que integram o conceito, ser queer é
reivindicar orientagdes sexuais e identidades de género que ndo estejam subsumidas a um
padrdo heterossexual e binario. E, portanto, uma espécie de plataforma para todos aqueles
gue envergam uma critica a cultura e um pensamento que se distancia das concepgdes

estabilizadoras sobre a identidade, a sexualidade, o género e 0 sexo.

Com a morte do sujeito cartesiano, a re-conceptualizacdo da identidade voltou-a para uma
construcdo social, no sentido em que, enquanto sujeito, o individuo é condicionado por
uma ideologia que faculta os referenciais de identificacdo. Neste sentido, ndo pré-existimos
enguanto sujeitos, mas tornamo-nos sujeitos num contexto ideologico e cultural e, por
conta disto, a identidade deixa de ser inata para ser construida. Com uma mesma linha
orientadora, a teoria queer desconstrdi o conceito de identidade que j& ndo se subsume a

critérios essencialistas, mas envolve vectores como o cultural e o econdmico, o racial e o

%8 Cf. Melo (2008, p. 72), quando mencionaTamsin Spargo (Confrontar Spargo, T. (2004). Foucault y la
teoria queer. Barcelona: Gedisa Editorial.).
%9 Cf. Idem, Ibidem (p. 72).
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sexual. Multiplicam-se as posi¢cdes acerca do género e da sexualidade, pelo que ja ndo é
possivel fixar esquemas binarios e fronteiras rigidas, uma vez que existem individuos que
se encontram, precisamente, no limiar dessas fronteiras. O convencional tornou-se
obsoleto. E ja impossivel ignorar praticas e identidades de género desviantes da

“sexualidade legitimada™®™.

O postulado queer prende-se com o provocar consciéncias e abalar normas e categorias
incrustadas. Pensar queer significa pensar a sexualidade em termos de ambiguidade e ndo
de rigidez. De resto, um traco caracteristico da obra de Sherman, quando paralelamente a
desconstrucdo de convencdes, desafia 0 espectador a proceder a um exame critico sobre si
e sobre a realidade social. As suas composi¢des aludem a representacdo do corpo feminino,
conduzem, com a sua critica dirigida ao olhar representativo e instaurador de uma
sociedade condicionada pelo masculino, a um refrear da masculinidade e do orgulho falico
e a uma troca de papéis sexuais e, consequentemente, de vivéncias, conduzindo-nos por um
transformismo de drag-queens®’* e de drag-kings®’2. Enfim, composicdes que se pautam
por uma contestacdo social que abala a privilegiada categoria heterossexual e que,
portanto, em viés de uma perspectiva queer, proclamam os direitos das minorias sexuais,

culturais e étnicas, bem como dos grupos sexuais marginalizados.

Desta feita, tal como uma queer, 0 que estd em causa em Sherman ndo é a aporia da
homossexualidade, mas sim o questionar de posi¢cdes dualistas identitarias rigidas, que
envolvem uma relagdo de poder e, consequentemente de subordinagéo, linhas de fronteira
que limitam e delimitam os individuos nas suas maneiras de ser, pensar e agir. Ser queer €
problematizar, contestar, desconstruir o conhecimento e a identidade estereotipados®’®. E,
neste sentido, ir mais além do que a mera questdo da sexualidade e avangar com novas

formas de teorizar a identidade e o saber em geral®™*.

370 | ouro (2001, p. 542).

3" Homens (gays, heterossexuais ou bissexuais) que vestem roupas femininas. (Cf. Escudero, 2003, p. 304)
32 Mulheres (lésbicas, heterossexuais ou bissexuais) que vestem roupas de homem. (Cf. Escudero, 2003, p.
304)

3% A este respeito Louro (2001, p. 550) cita Tomaz Tadeu da Silva (Confrontar Silva, T. T. (1999).
Documentos de identidade: uma introducdo as teorias do curriculo. Belo Horizonte: Auténtica.): “a
epistemologia queer é, neste sentido, perversa, subversiva, impertinente, irreverente, profana, desrespeitosa”
e (p. 551) William Pinar (Confrontar Pinar, W. (1998). Introduction. In Pinar, W. (Org.). Queer Theory in
Education, (pp. 1-47). New Jersey e Londres: Lawrence Erlabaum Associates Publishers.): “um curriculo
gueer é ndo-canonico”.

374 Segundo Louro (2001, p. 550), “a cultura, o conhecimento, o poder e a educagéo”.
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Por outro lado, e mesmo sendo possivel uma abordagem queer da obra de Cindy Sherman,
ao que tudo indica, a artista utiliza a arte da fotografia para tratar questdes de género, mas
de um ponto de vista feminino e do feminino. A sua performatividade fotografica esta
relacionada com as performances feministas dos anos 70, nomeadamente as de Eleanor
Antin e Adrian Piper®”®, que exerceram uma forte influéncia sobre o trabalho da artista. Os
trabalhos que mais voltam a artista para a questdo feminista sdo, efectivamente, aqueles em
que é lancada, em tom irdnico e provocador, uma critica aos estere6tipos convencionados

para a mulher.

Interpretando a realidade do corpo feminino e 0s seus varios eus, a artista volta-se para
questBes que se prendem com os papéis socialmente estabelecidos para a mulher, como
com os significados subjacentes a sua identidade, marcada por sucessivas transformacdes
em prol de uma imagem, também ela, socialmente imposta.>’® Cindy Sherman ironiza com

" & sexualidade e

tematicas como a liberdade e a identidade femininas, a sua beleza®’
converte-as em questdes de género ao revelar, através das suas composicdes, as
dificuldades que as mulheres enfrentam pelo simples facto de serem... mulheres. Sob esta
perspectiva, a artista insurge-se criticamente contra as molduras e os papéis estereotipados
a que ficou confinada a mulher da sociedade ocidental, a0 mesmo tempo que figura uma
outra mulher, ja ndo conformista as molduras sociais. Como refere a propria artista:

“Quero exprimir aquelas emoc¢des que estrangulam a garganta e que podem ser provocadas
pelo desespero ou por um sentimentalismo piegas.”*’®

Com uma ironia, que caracteriza a sua obra, Cindy Sherman contesta a autoridade, dita
masculina, reconfigura representacGes estereotipadas do feminino e desconstroi a figura da
mulher-objecto®”®. Socorrendo-se de toda uma série de artificios (maquilhagem, vestuério,
mascaras, manequins, etc.), a artista denuncia a fragilidade do conceito de identidade de

375 Eleanor Antin, por exemplo, no inicio da década de 70, socorreu-se de disfarces para representar varias
personagens, também elas apresentadas em suporte fotografico. Adrian Piper reproduziu uma encenagdo em
publico, cuja performance incluiu uma viagem de metro, vestindo roupas embebidas em fluidos com mau
odor.

376 cf. Bloch (2003, p. 103), que considera Cindy Sherman uma “tipica representante del post-feminismo”.
377 Untitled As Marilyn Monroe (1982), em que Cindy Sherman faz uma reproducdo de Marilyn Monroe,
exemplifica a desconstrugdo operada pela artista dos canones de beleza. Esta personagem encenada por
Sherman e apresentada em moldes simplistas ndo tem a naturalidade pretendida pelo original, mas expressa
uma certa fragilidade e um certo drama que envolve este (considerado) icone da beleza (Cf. Senna, 2007, p.
176).

%78 Honnef (1992, p. 169).

379 Untitled Film Still #2 constitui exemplo de como Cindy Sherman denuncia o voyeurismo do olhar (Cf.
Koneski, 2007, p. 44).
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género, a0 mesmo tempo que abala os canones de beleza instituidos numa sociedade em

que o poder esteve sempre do lado dos homens.

Imagem 48. Untitled As Marilyn Monroe, 1982

Deparamo-nos com encenacdes em que as personagens>2° denotam uma agressividade face
aos padroes de beleza feminina e que distanciam a figura feminina daquela imagem da
mulher passiva e submissa ao olhar e desejo masculinos que impregnaram toda uma
cultura social, artistica e literaria, de resto, uma postura que vai ao encontro dos interesses
das artistas feministas e que se prendem com a subversdo da imagem convencional da

mulher, produto de um discurso sexual j& ndo apenas androcéntrico, mas falocéntrico®.

Jérdme Carrier apelida-a de “artiste emblématique de I’art féministe des années 1980 et
1990” (p. 15), época em que o olhar de Cindy Sherman estd sobretudo voltado para as
minorias e para o lugar da mulher na arte e na sociedade. Com um discurso artistico capaz
de a enquadrar naquilo que Escudero (2002, pp. 71-72)) chama de “hermenéutica de la

sospecha”, a obra de Cindy Sherman, ndo sO teve repercussdes no seio do movimento

%0 Cite-se Honnef (1992, p. 168): “Figuras dos contos de fadas, uma dama do harém com seios artificiais,
um ser semelhante a um duende com focinho de porco”.
%1 Cf. Fernandez (1991/92, pp. 104-105).
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feminista, como, também, tem sido percepcionada como uma re-leitura do préprio

movimento®2,

Para Mulvey (1996, p. 66), o trabalho de Cindy Sherman é de grande importancia para a
problematizacdo da estética feminista. As ideias por ele preconizadas ndo seriam possiveis
se ndo tivessem por detras toda uma historia do feminismo e uma teorizagdo feminista
acerca do corpo e sua representacdo. Com a entrada da artista no mundo da arte, colocou-
se um ponto final na visdo que defende que o corpo feminino s6 poderia ser representado

quando teorizado.

Ao adoptar diferentes papéis femininos, a artista revela uma atitude feminista, de
rompimento e negacdo dos estere6tipos culturais que enredam a mulher como um objecto

do olhar e desejo masculinos®® e, assim sendo, como produto do olhar do outro®*, o que

385

equivale a dizer, como mera representacdo", 0 que, por sua vez, nos permite analisar a

obra da artista no interior do espaco feminino.

Desde os seus trabalhos mais antigos, 0 modo como a performance de Cindy Sherman
sugere, na série Untitled Film Stills, caracterizada pelo uso da técnica p&b, os protétipos
de mulher provenientes do cinema de Hollywood dos anos 50 e 60, fa-la ser considerada
uma das maneiras mais brilhantes de mostrar que a imagem social da mulher é pura
ficcao®®®. Estes protétipos, suportados pelos papéis e lugares convencionalmente atribuidos
a mulher, vdo ao encontro daquilo que qualquer mulher sonha ser. E precisamente contra
este tipo de mulher®®’, fruto de uma visdo androcéntrica, emergente de uma sociedade
patriarcal, que Cindy Sherman, ao encarnar varias personagens®®®, articulando varias
performances da categoria feminina, e ao recorrer a um discurso de género socialmente

dominante, se insurge. Aqui Cindy Sherman coloca o problema da transformacao da vida

%82 Cf. Ribeiro (2008a).

383 Cf. Marchi (2009, p. 109).

%84 A mulher de Sherman é apresentada como vitima (Cf. Bernardes, 2007, p.82).

%5 Cf. Senna (2007, p. 17).

%6 Cite-se Fonseca (2007, p. 122): “Em muitas imagens, Sherman aparece como uma sedutora, como se
fosse apanhada casualmente num momento de contemplagéo, pensativa, a olhar-se ao espelho, deitada na
cama tradicionalmente “feminina”, a reflectir sobre as suas actividades respectivas”.

%7 Também Ribeiro (2007) é da opinido que Cindy Sherman, ora representando os varios modelos de mulher
sugeridos pelos Filmes B de Hollywood, ora personagens extraidas de obras-primas, pretende denunciar quer
a mulher-produto do olhar e desejo masculinos, quer a mulher-objecto dos mass media. Melhor dizendo, a
artista empresta o seu proprio corpo as suas interpretacdes, denunciando os papéis estereotipados atribuidos a
mulher.

%8 Cite-se Prada e Angelo (2008, p. 241), quando se referem a Judith Butler (Confrontar Butler, J. (1993).
Bodies that matter: on the discursive limits of “sex’”. New York: Routledge.): “nunca parecem ser totalmente
auto-construidos, ou uma escolha livre daquele que os adopta, pois os estilos possuem uma histdria e tais
histérias condicionam e limitam possibilidades”.
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dos individuos numa vida projectada, «empacotada» por uma industria que tudo o que faz
é vender sonhos®*®°. Para além do mais, o facto de a artista corporalizar vérias personagens,
permite ao espectador ter consciéncia dos varios papéis que, ao longo da Histdria, foram
atribuidos & figura feminina em prol de um olhar masculino®® que a tornou supérflua.
Noutros termos, o facto de a artista se apresentar como uma estrela de cinema ou uma
estudante e dona de casa audazes desconstréi o conceito do feminino, desmascarando-o
como uma categoria culturalmente construida e, portanto, adquirida e ndo inata — ndo
nascemos do genero feminino, tornamo-nos no género feminino, adaptando a maxima de
Simone de Beauvoir, “Tornamo-nos mulheres, ndo nascemos mulheres”. Assim sendo,

Sherman traz a discusséo o feminino enquanto desvelamento.

A desconstrucdo shermaniana, também, estd presente quando deixa entrever nas suas
personagens o modelo que esta por detrds, revelando, com isto, a existéncia de uma
codificacdo prévia, determinante, tal como a que existe por detrds da figura feminina.
Neste caso, a mimesis shermaniana ndo significa ficar reduzido a um discurso
androcéntrico, mas, de uma forma irdnica, revelar aquilo que supostamente deveria
permanecer velado — a categoria do feminino como linguisticamente construida. A
mimética em Cindy Sherman reporta a desconstrugdo de uma ideologia também masculina,
que determina o lugar e o papel também da mulher na sociedade®". Trata-se de uma

estratégia de resisténcia e ndo de subserviéncia.

E neste sentido que esta série fotografica — Untitled Film Stills — pode ser considerada uma
critica a relagé@o assimétrica entre os sexos, em que 0 masculino goza de uma superioridade
em relacdo ao feminino, e a uma cultura ocidental massificada que associa
inexoravelmente a figura feminina a um produto do e para o olhar masculino. Dito de outra
forma, o corpo da mulher esta impregnado por um olhar masculino que é preciso
desconstruir e subverter. O género, assim como 0 corpo nNao Sao puros, mas, sim, produto
de uma construcdo cultural que vai ao encontro de varios interesses e poderes. Com isto, a
critica da artista recai sobre a artificialidade, os padrdes vigentes e sobre os arquétipos de

género, apresentando-nos, para o efeito, uma mulher em que o que sobressai é um puro

%9 Refira-se Prada e Angelo (2008, p. 245), quando a respeito de Laura Mulvey (Confrontar Mulvey, L.
(1983). Prazer visual e cinema narrativo. In Xavier, 1. (Org.). A experiéncia do cinema, (p. 438). Rio de
Janeiro: Graal.) dizem que o cinema é o reflexo do “inconsciente da sociedade patriarcal, estruturando a
forma de olhar do cinema hollywoodiano”.

3% Como diz Craig Owens (1983, p. 12), a respeito da série Untitled Film Stills: “the spectator posited by this
work is invariably male”.

%1 Porque a critica de Cindy Sherman no aponta apenas ao discurso masculino e a sua retérica no se dirige
apenas as mulheres.
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jogo de poses, gestos e expressdes, diga-se de aparéncias, vinculativo ao seu esteredtipo

cultural.*** No ano de 1992 Cindy Sherman participa na exposicdo Posthuman e diz:

“Acredito que retratei varios modos de olhar para as mulheres ou modos como se pensa que
devem ser olhadas e retratadas pelos homens. Além disso, como as imagens do estddio s&o

muito elaboradas, o grau elevado de artificio é para mim uma forma de retirar a fotografia do

ambito da documentacéo e da natureza e de a colocar no campo da arte”.**

Com base num exagero caricatural, a artista inverte propositadamente o protétipo classico
da imagem da mulher difundido pela inddstria publicitaria e cinematogréfica, subvertendo
a passividade a que a mulher ficou confinada, bem como o estatuto que Ihe foi atribuido.
Se numa sociedade em que é caracteristico uma hierarquizacéo social de género, em que a
medida € masculina, com a publicidade, em que a exploracdo do corpo é bastante evidente,
a mulher ficou reduzida a um produto de consumo. E, aqui, a mais-valia do trabalho de
Cindy Sherman estd no facto de a artista tentar dar a conhecer aquilo que a publicidade
contemporanea faz por esconder. A mulher de Cindy Sherman ndo é a irreal mulher
perfeita, aquela que resiste, como que divinamente, as adversidades e a passagem do

tempo, mas uma mulher humana, real, que adoece, envelhece e... morre3** 3%

Efectivamente, se atendermos ao percurso do projecto da artista desde os Untitled Film
Stills até as obras mais recentes, o encantamento produzido por aquelas imagens da lugar
ao horror dos dejectos e dos corpos mutilados. E desta forma que Cindy Sherman abre
espaco para a morte: mostrando que a carne, melhor, o corpo e a figura humanos,
contrariamente a apologia da eterna beleza e juventude que fazem as imagéticas

publicitarias, sdo frageis e vulneraveis, e, portanto, perecem.

Numa leitura feminista mais arrojada, poderiamos dizer que a mulher de Cindy envelhece,
deforma-se e decompde-se na tentativa de ser, ndo apenas masculina, mas féalica,
culminando no clown (2004), cujo sorriso aterrador serve de mote para o0 desmascaramento
da farsa que esta por detras desta mulher.>®® Se fizermos uma outra leitura, ainda assim

feminista, diriamos que a mensagem da artista aponta para a consciéncia (ou sua

%92 Cf. Escudero (2002, pp. 71-72).

3% Marrucchi e Belcari (2006b, p.306).

%% Em Cindy Sherman “The time is incorporated, not denied” (Cristofovici, 2009, p. 43).
3% Cf. Vieira (2010).

%% Cf. Ribeiro (20084, p. 39).
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necessidade) da fragilidade e vulnerabilidade femininas®”’, visivel pela forma como a

artista encena a inquietacdo com que a mulher contemporanea vive o seu corpo.

Cindy Sherman aposta em performances sobre a vida real de mulheres, desconstruindo,
construindo e reconstruindo, se assim se pode entender, narrativas que reflictam a
multiplicidade de clichés associados ao feminino. Assim, afastando-se daquilo que, nos
anos 60, era considerado o padrdo de beleza, a artista apresenta uma série de imagens
bizarras, onde é perfeitamente visivel um contraste entre individuo e estereétipo cultural. E
o0 caso de Centerfolds (1981). Esta série representa mulheres apos terem sido fotografadas
para uma revista pornografica. O seu olhar, voltado para um ponto indeterminado para l&
da prépria composicao, escapa ao registo da maquina e 0s Seus COrpos esvanecem-se para
fora dos contornos da fotografia, pelo que o espectador ndo consegue visualizar a
personagem completa®®. Podemos dizer que, com isto, Cindy Sherman pretende transmitir
a ideia de que a sua personagem (a mulher, portanto) excede esse olhar que perpassa a
figura feminina. Ha algo de ausente na composicao e esse algo é precisamente aquilo que
da mulher escapa aos padrdes institucionalizados. Por outro lado, 0s seus andncios de
moda, realizados na década de 80, mostram-se grotescos, neles a imagem das figurantes
estd completamente desfasada da padronizada pelo mundo da moda. J& na série Sex
Pictures (1992), em que se revela um erotismo abusivo, a artista representa a figura
feminina fragmentada e envolvida em cenas de horror. Como é caracteristico das
composicdes shermanianas, criticas mordazes que pdem a descoberto os lugares-comuns

atribuidos a mulher e que a privam da sua subjectividade.

Ao longo da obra de Sherman, a ironia vai revelando a divisdo a que foi sujeito o corpo
feminino: de um lado a superficie, elegante e sedutora, do outro, a decomposi¢do, e com
ela a repugnancia, que a aparéncia esconde. Chegados ao fim — sublinhe-se, da fase dos
trabalhos de abjeccdo — 0 que se revela € uma substancia repulsiva, como se a mascara que
cuidadosamente foi colocada para embelezar a figura feminina, a dada altura a deixasse

transparecer.>*

A premissa subjacente ao trabalho da artista € a de que a mulher representa 0s papéis que
Ihe sdo pré-definidos em sociedade e, portanto, é uma farsa. Para tal, a prépria artista

%7 Em Untitled Film Stills #48 est4 presente a ideia da fragilidade feminina pelo perigo que a imagem parece
evocar com base na pequenez da figura feminina comparativamente com o resto da cena.

%% Cf. Becker (2002).

399 Cf. Mulvey (1996, p. 72).
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400

representa™ e 0 Seu corpo, ironicamente mascarado, denuncia a contradicdo que envolve

a categoria de género. Por conta disto, Cindy Sherman, sendo ela propria uma farsa, €, ao

401

mesmo tempo, todas e nenhuma mulher™", mais incisivo ainda quando, nos seus Ultimos

trabalhos — Masks — cai a Gltima mascara e se revela o vazio*®.

O “gradual colapse of surface”*®

a que assistimos ao longo da obra da artista, levanta a
questdo acerca da origem da imagem feminina. Segundo Mulvey (1996, p. 72), esta busca
da origem conduz-nos ao subconsciente masculino que configurou a marca da diferenca
sexual do corpo feminino pela falta/castracdo, posteriormente camuflada por uma méascara
cosmética. Cria-se, assim, uma ilusdo colectiva. E podemos encontrar nos ultimos
trabalhos de Sherman uma referéncia ao subconsciente feminino, que assume uma postura
de recusa do préprio corpo e, numa atitude misogina, tenta banir com os sinais de
feminilidade. Imagens de comida em decomposi¢do e do vomito (Disasters) reflectem o
fetiche da moda que deslocam a figura feminina para a anorexia, cosmética e todo o tipo de

artificialismos, no intuito de encobrir toda a sua interioridade.***

De um outro ponto de vista, e se fizermos uma inflexdo & premissa mais familiar que nos
diz que Sherman apresenta o feminino como uma farsa, podemos ver que, o facto de o
corpo da artista desaparecer sob os varios disfarces ou partes artificiais que sdo adicionadas
ao seu corpo, pode ser um indicador da necessidade de aderecos/disfarces para que o corpo
real seja visivel ao outro. A Cindy Sherman, por si s0, ndo basta para captar a aten¢do do
olhar do outro. E como se o corpo Cindy Sherman ndo existisse sendo sob uma
aparéncia/imagem de um referente cultural. Assim sendo, o visivel camufla o ser real, em
vez de o revelar. E € precisamente aqui que urge a inflexdo. O feminino ndo é um disfarce,
mas, sim, este encobre o feminino, que, a falta de vocabulario cultural, apenas existe para o
outro por aquilo que é definido pela imagem culturalmente tracada, 0 mesmo é dizer
linguisticamente determinado. Por conta disto, coloca-se em questdo a capacidade de
manter a relacdo entre corpo e subjectividade, uma vez que aquele s6 aparece engquanto

velado®®.

%0 Em Untitled Film Stills, Cindy Sherman posa para..., deixando ver que est a posar.

01 Cf. Isaak (2002, p. 195).

02 Adaptemos o dilema da auto-referéncia de Epiménides: Todas as mulheres sio uma farsa. Eu sou uma
mulher. Logo... — que nos remete para a desconstrucdo que Cindy Sherman faz do significante, 0 mesmo é
dizer, da categoria linguistica do feminino.

%% Mulvey (1996, p. 72).

04 Cf. Mulvey (1996, p. 72).

405 Cf, Phelan (2005, pp. 68-69,150-151).
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Porém, e apesar de ser notdria uma orientacdo feminista da obra de Cindy Sherman,
parece-nos demasiado redutor vé-la como sendo, tdo-somente, uma leitura feminista sobre
questdes de género e, mais redutor ainda, da mulher. De facto, o paralelo que se estabelece
entre as suas composi¢des fotograficas e a questdo da feminilidade ndo tem a ver com o
facto de se tratar de uma mulher que se serve da fotografia como meio de comunicacao, ou
gue tem no seu proprio corpo o suporte das suas performances e muito menos pelo facto de
se tratar de uma mulher, como se isso fosse condicdo suficiente para as suas narrativas
enveredarem pela questdo do feminino. Inclusive, o preconceito que urge desconstruir,
como a artista o faz em Untitled #263 (1992), se quisermos fazer uma leitura adequada da
obra de Sherman, diz respeito a paridade irredutivel e indelével que se estabelece entre o
feminino e a mulher e o masculino e o homem*®, que, como salienta Laqueur (1994, p.

409), referindo-se a Gayle Rubin®”’

, mais do que salientar as diferencas entre os dois
sexos, omite as suas semelhancas. Podemos, entdo, dizer que se trata de uma artista
plastica, uma mulher, que socorrendo-se de técnicas e estratégias peculiares, aborda a
questdo do feminino. Na verdade, se na série fotografica dos anos 70, Untitled Film Stills,

408 a5 séries

podemos encontrar uma denuncia do papel e do lugar reservados a mulher
fotogréficas que se seguem mostram que o questionamento que a artista pretende fazer esta
muito para além disto.*”® Digamos que, se por um lado, uma leitura também feminista
sobre a sua obra permite um leque mais alargado de interpretacGes, por outro, €
imprescindivel orientar uma interpretacdo do mesmo no sentido de uma consciencializacéo
de que, em boa verdade, o seu trabalho fotografico tematiza a experiéncia humana e nédo

apenas o feminino.

%6 Cf. Ribeiro (2008a).

%7 Confrontar Rubin G. (1975). The traffic in women: notes on the 'political economy' of sex. In Rayna R.
(ed.) Toward an anthropology of women. New York: Monthly Review Press.

%8 Ribeiro (2008b, p. 89) destaca: as divas dos filmes de Hollywood da série Untitled Film Stills; a
“vulnerabilidade das mulheres encurraladas das Centerfolds/Horizontals’; o “enlouguecimento progressivo
das garotas de moda da série Fashion”; o “horror” e o “assustador’” dos monstros de contos de fada da
série Fairy Tales™; ““a completa dissolugéo da figura humana nos dejectos de Disasters”.

9 Cf, Ribeiro (2008a).
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Imagem 49. Untitled #263, 1992

O percurso da obra de Cindy Sherman parece enveredar por um desmascaramento
progressivo dos diversos lugares-comuns da mulher, méscaras, que, a primeira vista,
culmina, quando caida a Ultima méscara, na verdade Ultima: uma mulher castrada, definida
pela falta. A mulher definida pela falta remete para a perspectiva de Sigmund Freud
(1856-1939), a qual, embora de uma forma tdo breve quanto metaférica, pode ser
clarificada com a seguinte citacdo: “La vagina es lo opuesto al pene, un indicador

»410 «Ser Mulher» é definido

anatomico de que la mujer carace de lo que el hombre posee
pela posse da falta em relacdo ao modelo masculino, uma inveja do pénis, como diz Freud,
de que padece a mulher e, com ela, o feminino. Na sua obra Trés Ensaios sobre a Teoria

da Sexualidade (p. 157), Freud menciona:

“A actividade auto-erética das zonas erogenas ¢ a mesma para 0s dois sexos, e isto impede
gue na idade infantil a diferenca sexual seja tdo manifesta como vira a sé-lo depois da
puberdade.”

A sexualidade da menina é revestida de um caracter masculino e a libido é a mesma para
ambos 0s sexos, ndo sendo, portanto, ela propria detentora de qualquer sexo*. Assim,
numa fase falica, que antecede uma genital, que decorre aquando a puberdade, o 6rgdo
genital masculino — pénis — desempenha um papel preponderante e o clitoris (da menina) é
visto como um atributo falico e fonte de excitagdo*?. Pénis e clitoris s&o os objectos reais

que servem de base para um objecto imaginario — o falo.

No inicio desta fase, a crianca acredita que todos 0s seres humanos tém ou deveriam ter um
falo e a oposicdo homem/mulher é percepcionada nos seguintes termos: aqueles que

possuem e aqueles que ndo possuem (castrados) um falo. Existe 0 masculino, mas ndo o

10| aqueur (1994, p. 397).
“1 Cf. Freud (1989a, p. 173).
M2 Cf. Nasio (1995, p. 40).
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feminino. Ou tem o 6rgdo genital masculino ou é castrado. O complexo de castracdo, desta
feita, centra-se em torno da fantasia da castracdo, que vai responder a ddvida da crianca a
respeito da diferenca anatdmica entre os sexos: a crianga do sexo feminino foi cortado o

pénis, castrada, portanto.

Ambos os sexos vivem de forma diferente — temor da castracdo para 0 menino e inveja de
pénis para a menina — 0 complexo de castragdo, mas coincidem no “repudio da

1413

feminilidade Na infancia, quer o menino, quer a menina ndo tém qualquer

representacdo psiquica do feminino, na medida em que para que as “disposicOes

»414

masculinas e femininas sejam reconheciveis € necessario esperar pela fase da

puberdade, para que os caracteres especificos de cada um sejam claramente separados.

»415 E uma zona sombria,

Portanto, no periodo de infancia “a mulher ndo existe
desconhecida, salvaguardando-se o facto de Freud, nomeadamente em A Dissolugdo do
Complexo de Edipo (1924) e Algumas Consequéncias Psiquicas da Diferenca Anatémica
entre os Sexos (1925), chamar atencdo para o facto de ainda se carecer de um estudo mais

aprofundado do desenvolvimento sexual feminino e de uma abordagem diferente*'®.

Esta inexisténcia do feminino implica que o 6rgdo feminino seja ignorado e a auto-
estimulacdo das zonas erdgenas coincida em ambos 0s sexos — a organizagdo sexual
infantil difere da do adulto, na medida em que, para a criancga, apenas existe o 6rgdo genital
masculino. Por conta disto, esta fase de organizacdo sexual chama-se falica, sendo que o
privilégio recai, ndo nos 6rgéos genitais, mas, sim, no falo**’; que a sexualidade feminina
tem um caracter eminentemente masculino, o que implica ndo haver uma libido

"418 nos dois sexos e ndo

propriamente feminina; que, de inicio, hd uma “bissexualidade
uma diferenciacdo entre masculino e feminino, ou seja, ha a mesma libido e 0 mesmo
6rgdo em ambos 0s sexos, ndo existindo nada que diferencie e denomine especificamente o
sexo feminino, e, assim sendo, uma vez que é o masculino que domina, talvez seja
preferivel, como faz Badinter (1980, p. 297), falar de uma monossexualidade. Alias, Freud
mostra que «ser mulher» ndo € um atributo natural, mas resultado de uma trajectéria que

by

“vai da bissexualidade originaria a assumpcdo (ou subjectivacdo) de uma posicao

13 pereirinha (2005, p. 119).
4 |dem, Ibidem (p. 110).
> |dem, Ibidem (p. 120).
18 Cf. I1dem, Ibidem (p. 122).
“7 Cf. Idem, Ibidem (p. 122).
8 |dem, Ibidem (p. 120).
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feminina”*®

. Quer num sentido psiquico, quer num sentido biolégico ndo had uma pura
masculinidade ou feminilidade. Cada individuo é uma mistura de caracteres dos dois
sexos: como refere Badinter (1980, p. 297), ao nivel psiquico é possivel encontrar uma
certa passividade no homem e uma certa actividade na mulher, sendo de salvaguardar,
neste contexto, a equiparacéo feita entre, por exemplo, o 6vulo e a passividade da mulher e
0 espermatozoide e a actividade do homem; do foro bioldgico ha a presenca, em ambos 0s

sexos, de partes do aparelho sexual do sexo oposto.

Poder-se-4 ser mais um do que outro consoante a porcdo que existe de cada sexo*°, no
entanto, esta bissexualidade € mais notoria nos primeiros anos de vida da crianga, na
medida em que ambos 0s sexos percorrem “os primeiros estadios da libido” da mesma
forma*?'. Por outro lado, evidencia-se mais na mulher que no homem, uma vez que, ao
contrario deste, que tem apenas uma zona genital por exceléncia — o pénis, a mulher tem
duas — o clitoris, & semelhanca do membro genital masculino, e a vagina, esta
especificamente feminina*?. Assim sendo, masculino e feminino sdo puras teorizagdes
oscilantes, na medida em que o processo de evolucdo esta sujeito a fixacOes e a regressoes,

ndo sendo, portanto, linear*?.

Facamos, neste ponto, uma breve abordagem sobre 0 modo como € vivido este complexo
por cada um dos sexos. Para 0 menino, o objecto de pulséo centra-se na mée, enquanto
para a menina, numa primeira fase é a mae e, numa segunda, é o pai. O menino entra na
fase edipiana, comecando a manipular o pénis, fantasiando com a figura da mae. E de
ressalvar que, de acordo com Freud, também o pai, nesta fase edipiana, & tomado como
modelo e ideal amado, como rival e como objecto sexual, em que o menino, a exemplo da
mée, se oferece como objecto sexual*?*. Este fenémeno é apelidado de ambivaléncia, que
consiste numa coexisténcia de sentimentos opostos em relacdo a mesma pessoa. Esta
oposicao seria conflituosa nos adultos, mas na crianca € passivel de conciliagdo. O objecto
de amor é a mae, que o cuida e Ihe da carinho, e sé vira a ser substituido pelo amor dirigido
a outra mulher. A este amor pela mae vai juntar-se o cime pelo pai, agora visto como um
rival. Mais tarde, resultante da ameaca da castragdo (aquando da sua masturbacéo) e da

descoberta do corpo feminino castrado, isto é, da percepcdo de que o seu Orgao nédo faz,

19 pereirinha (2005, p. 124).
20 Cf, Freud (1989a, p. 158).
“21 Badinter (1980, p. 297).

%22 Cf. Badinter (1980, p. 297).
%28 Cf Pereirinha (2005, p. 133).
#24 Cf. Nasio (1995, p. 51).
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necessariamente, parte de todos os corpos, 0 menino renuncia ao objecto-mée. Para ele,
esta fase culmina na angustia da castracdo, ou seja, no medo de ficar privado do pénis, a
parte do corpo mais estimavel nesta idade. Abandona o complexo de Edipo, identifica-se
com o pai, até entdo visto como rival e agora lei uma vez que ndo consegue ocupar 0 seu
lugar e ficar com a mae e constitui e reforca o seu superego*?. E, precisamente, com esta
interiorizacdo da figura paterna que se da a criacdo do superego e o término de uma das

fases mais importantes da formagdo do homem*%.

A menina comeca por desenvolver um sentimento de amor para com a mée, mas que se
intercala com sentimentos de agressividade, uma vez que, para ela, a mae nao lhe da
quanto baste. Nesta fase — pré-edipiana — o pai é visto, ainda, como um rival, ainda que

este sentimento de rivalidade seja inferior ao do menino.**’

Descoberta a sua falta (de pénis), a menina decepciona-se e, numa mistura de angustia e
rancor para com a mae, a quem culpa pela sua desvantagem, cai na inveja de pénis
(penisheid) “e dirige a sua fixacdo da mae para um novo alvo, que sera o pai”*?®. Quando
constata que essa falta e generalizada ao sexo feminino, a tendéncia € para menosprezar as
mulheres e a mée. Para além desta transformacdo psicoldgica, caracterizada por uma
hostilidade para com a mée e por um maior apego ao pai (ja que a anterior relacdo de amor

era para com uma “mée falica” e ndo “uma mée castrada”**

), a crianca sofre uma outra de
natureza sexual, em que o clitoris deixa de constituir o 6rgdo de satisfacdo por exceléncia,

ficando a crianca mais passiva.**

12431

A inveja de pénis, que decorre da “inferioridade sexual original e marcara o

desenvolvimento do individuo do sexo feminino, ndo sendo ultrapassada sem um “grande

dispéndio de energia psiquica™**

, provém da percepcdo da diferenca anatdmica entre o0s
dois sexos, em que a crianca do sexo feminino se sente defraudada e deseja possuir um
pénis como 0 sexo oposto, transposto no desejo (wunsch) de ter um filho ou um homem,

objectos substitutivos do pénis. Inclusive, por detras da (nova) relacdo com o pai esta

%25 Cf. Pereirinha (2005, p. 128).

%26 Cf. Badinter (1980, pp. 297-298).
27 Cf. 1dem, Ibidem (p. 298).

*28 pereirinha (2005, p. 128).

#2% Badinter (1980, p. 300).

0 Cf 1dem, Ibidem (p. 300).

! Freud (1989a, p. 174).

32 |dem, Ibidem (p. 168).
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subentendido o desejo de possuir um falo, que uma vez negado pela mae, pode ser

garantido pelo pai.**

De salientar, também, que o desejo de ter um pénis articula as dimensdes “real, imaginaria
e simbdlica™***. N&o é propriamente o pénis o desejado, mas, sim, a ideia de completude a
ele associada, ou seja, 0 simbolo que o falo carrega. E a imagem de completude, de que se
sente despojada, que a menina cobica do menino. E é a tentativa de superar esta falta que a

leva do vinculo a mée aos objectos substitutivos.

Portanto, se o afecto em torno do qual se desenrola o Edipo do menino é a angustia, 0 do
Edipo da menina é a inveja (neid), que mais tarde culminara no desejo de ter um filho do
pai e, ja na fase adulta, do homem querido. Todavia, a inveja ndo é o Unico afecto edipiano
feminino. A angustia também persiste. Ndo a angustia, como no menino, de perder o falo,
pois nunca o teve, mas de perder o «outro falo» do objecto (substitutivo) querido.
Resumidamente, o desfecho do Edipo feminino gira em torno da inveja de pénis ou da
angUstia de perder o amor**. A menina vive a castracdo como uma sua realidade,
“abandona a sua primeira zona erégena” e “entra verdadeiramente no Edipo™*®. Para a
crianca do sexo feminino, o complexo de Edipo é o culminar desta fase “muito mais longa

1437

e penosa que a do rapaz”™" e, ndo possuindo 0 mesmo medo da castragdo do menino (ndo

pode recear perder aquilo que, por natureza, ja ndo tem), que lhe permitiria superar este
complexo e constituir o superego, vai nele permanecer mais tempo, superando somente

mais tarde e, ainda assim, ndo completamente*®.

Desta descoberta da falta, crucial para o desenvolvimento da menina, abrem-se trés
possibilidades: a inibicdo sexual e, consequente, neurose*® — uma vez em falta o 6rgéo

sexual masculino, a menina desmotiva-se a nivel sexual; mudanca de caracter, adoptando

440

um comportamento de masculinidade™ — numa atitude de recusa da castracdo, a menina

intensifica atitudes e comportamentos de menino, podendo daqui decorrer uma
homossexualidade, numa atitude de «no tenho, mas posso ter»; feminilidade normal*** —

respeita a uma saida normal para a sexualidade feminina. A rendncia ao pénis é suportada

#33 Cf. Badinter (1980, p. 301).
“3% Pereirinha (2005, p. 134).

% Cf. Nasio (1995, pp. 40-41).
% pereirinha (2005, p. 128).

37 Badinter (1980, p. 301).

#%8 Cf. Idem, Ibidem (p. 301).
#% Cf. Pereirinha (2005, p. 128).
#0 Cf. I1dem, Ibidem (p. 128).
1 Cf. Idem, Ibidem (p. 128).
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pela tentativa de compensar a falta de.... A menina substitui o pénis (a ideia a ele
associada) pela de bebé e, assim, o complexo de Edipo “culmina no desejo retido durante
muito tempo”**?, de ter um filho do pai. Quando este desejo de infancia se concretiza
(embora projectado num outro objecto), a mulher sente-se realizada, o que significa que o
desejo de pénis se mantém, mesmo quando devidamente estabelecida a feminilidade, ainda

que a um nivel simbélico e metaférico®*.

Inclusive, a satisfagdo da mulher-mé&e s6 é plenamente alcancada na relacdo com o filho —
“a mais perfeita, a mais livre de ambivaléncias de todas as relacdes humanas™**,
transferindo para esse objecto a satisfacdo das ambigdes que foi obrigada a suprimir, bem
como o que ainda Ihe resta do seu complexo de masculinidade*. E mais, a seguranca do
casamento, para a mulher, provém quando consegue estabelecer com o marido uma relacéo

de mae**.

Independentemente da maneira como cada sexo vive a fase falica, o certo é que do

desfecho desta fase depende a identidade sexual da crianga quando adulta.

Feitas estas consideracfes, e voltando a obra de Sherman, segundo Rosalind Krauss a
queda da ultima mascara resvala precisamente naquilo que Cindy Sherman pretende
criticar: a definicdo da mulher segundo uma perspectiva ndo s6 androcéntrica, mas
falocéntrica.**’ Desta feita, a ironia desconstrutiva da artista recai sobre a ldgica falica do
desvelamento, uma ldgica que, ap6s a queda de todas as mascaras se depara com a
revelacdo do que é ser mulher — a castracdo.**® Ribeiro (2008a, p. 43) diz:

“Na logica falica, uma mascara subentende um escondido, uma verdade a ser revelada. No
caso da mulher, a verdade seria sua condigdo frente a castracao.”

Poderiamos forcar mais a questdo e acrescentar o facto de a artista desmontar, a0 mesmo
tempo, uma leitura que condicionaria a sua obra a revelacdo da verdade Ultima, de um
conhecimento totalizador e integrativo da esséncia feminina, uma vez que, longe de
colocar um ponto final na sua obra e, em viés, na suposta revelacdo do que é ser mulher, a

mulher castrada da logica falica € apenas... mais uma mascara.

*2 |dem, Ibidem (p. 131).

3 Cf. 1dem, Ibidem (p. 131).

“4 Freud (1989a, p. 175).

5 Cf. Idem, Ibidem (p. 175).

8 Cf. 1dem, Ibidem (p. 175).

“7 Cf. Ribeiro (2008b).

8 Cf. Yves e Krauss (1997, p. 244).

118



Capitulo 3. Queer e feminino em Cindy Sherman

Para alem do j& argumentado, ha a acrescentar a série History Portraits, em que a artista
coloca em causa todo o sistema institucional da arte, denunciando a arte como mimesis.

Aqui, as fotografias sdo, ndo uma reproducao-imitacdo, mas uma re-criacio** das obras

450

dos grandes mestres da Historia de Arte™", apenas referidos pela composicdo, pelas cores,

bem como pelos motivos e temas alusivos, sem, contudo, tratar-se de uma apropriacdo que
tenha por objectivo o enlevo da grandiosidade das suas obras ou o dar mostras de um
saudosismo. A ironia e provocacdo shermanianas também se estendem a Historia da Arte.

E, precisamente, um intuito desconstrutivo®*

452

e reflexivo que esta subjacente a estes
trabalhos fotograficos™<. O que teré levado Cindy Sherman a proferir um ataque a Historia
da Arte? Como diz Pedraza (2009), por ser mulher e, por conta disto, fazer parte de uma
minoria (feminina). E o olhar do artista-mulher sobre uma Historia da Arte estandardizada
pelo olhar do artista-homem. E é precisamente como minoria que a artista desenvolve o

seu trabalho.

Ao longo da Histdria, a tradi¢do forjou a imagem do artista a imagem dos grandes mestres
(-homens) da pintura. Ora, ao apropriar-se das suas obras, Cindy Sherman destabiliza todo
um universo artistico canonico, dado, desde sempre, por inquestionavel, numa tentativa de
assexuar a arte®. Esta série de fotografias é composta sob a técnica “tableau vivant™***,
onde, tal como sucede em outras séries, a artista empresta 0 seu préprio corpo a
personagem, assumindo, ao mesmo tempo, o papel de modelo e artista (pintor), o que, logo

a partida, constitui uma critica a figura do autor canonizada pela tradicdo cultural artistica.

Assim, a sua simulacdo é desvirtualizadora do modelo original, ou seja, aquilo que, a
partida, parece querer confundir-se com o protétipo, revela-se, ir6nica e
perturbadoramente, uma realidade avessa e, portanto, outra. Estd aqui presente uma

abordagem da questdo da producdo (original) e reproducéo (cdpia) artistica.

9 Cite-se Becker (2002, p. 493) para quem, nesta série, Cindy Sherman “joga com simbolos caracteristicos
e arranjos similares a partir dos originais, mostrando-os de uma forma perturbantemente alterada. Troca o0s
sexos e apresenta técnicas ilusionistas de uma autenticidade aparente, mas, de facto, idealizando a
fotografia de retrato”.

*0 Caravaggio, Rafael, Fragonard, Holbein, Goya e Ingres.

! Cite-se Pedraza (2009, p. 19): “o movil de la apropriacion” é *“ la critica de la tradicion pictérica”.

2 De acordo com Pedraza (2009, p. 18), condicionados “por su sexo y su precedéncia, su pais”.

%33 Cf. Idem, Ibidem (pp. 20-21).

% |dem, Ibidem (p. 20).
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Por conta disto, a artista faz um desmascaramento da ilusdo que envolve o conceito de
artista e de autor, de obra de arte e sua producéo®>, o que, dito de outro modo, significa
uma re-visdo dos canones tradicionalmente instituidos*®, e que comeca, desde logo, pelo
facto de Sherman utilizar um suporte artistico que ndo a pintura — a fotografia. Inclusive,
podemos ver aqui a tentativa de Cindy Sherman, “hija de la reproductibilidad técnica”**’,
em mostrar que a fotografia € um outro tipo de arte e, como tal, digna de um lugar na arte,
capaz de captar e capturar a aura do objecto apropriado ou, até, de criar ela propria uma

aura independente®®.

Os Untitled #224 e Untitled #205 constituem exemplos desta dessacralizacdo da tradigédo
artistica. No primeiro, se, por um lado, é notéria uma tentativa de procurar assemelhar-se
ao modelo através da cor que faz de Baco enfermo e da producdo que a artista faz para
fazer sobressair a musculatura, por outro, o Baco shermaniano aparece, ndo como enfermo,
mas como drogado. Ha aqui, por parte da artista, uma manipulagdo da obra de
Caravaggio®®, pervertendo-a, desmontando a aura do grande mestre. O segundo, por sua
vez, mostra-nos uma provocacao a catalogacao e a disposicdo das obras nos museus, quer
pelo facto de equiparar a sua obra, enquanto fotografia, as obras do Renascimento, quer, e
devido ao facto de se tratar precisamente de uma fotografia, por situar uma obra

renascentista num contexto de Arte Contemporanea.

% Como refere Pedraza (2009, p. 21): “deviene la muerte del maestro en su exclusividad como figura
icono”.

8 Cite-se Pedraza (2009, p. 20): (Cindy Sherman) “llama a la reflexion del estereotipo del gran maestro, su
estilo y modo, un cuestionamiento respecto a la originalidad y la reproductibilidad de las obras, a la
existéncia de un autor”.

7 |dem, Ibidem (p. 24).

%8 Cf. Idem, Ibidem (p. 24).

% Como diz Pedraza (2009, p. 21): “lo humaniza demasiado y lo banaliza”.
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Imagem 50. Untitled #205, 1989

Como podemos constatar, esta série fotografica desmonta toda e qualquer interpretacdo
que circunscreva os trabalhos da artista pura e simplesmente ao desmascaramento dos
canones femininos, viabilizando uma outra mais ajustada que amplifica a sua denlncia

460 Assim sendo, as suas

para a condi¢cdo do ser humano em geral, vista como uma farsa.
representacfes artisticas, ao subverterem o poder, subscrevem o género, sim, mas

permitem, para além da feminista, outras possibilidades de leitura.*®!

0 Cite-se Ribeiro (2008a, p. 46): “E a farsa da arte como mimesis e também a farsa da mulher como
castrada, assim como a farsa de que haja uma verdade Ultima a ser revelada por seus trabalhos, ou algum
tipo de esséncia por tras do desmascaramento a que se propde com suas proteses e mascaras.”

1 Cf. Fernandez (1991/92, p. 107).

121



Capitulo 4. A ironia e a abjec¢do no processo construgio/desconstrugio e a figura do espectador em Cindy Sherman

Capitulo 4. A ironia e a abjeccdo no processo construgao/

desconstrucdo e a figura do espectador em Cindy Sherman

O poder da ironia das composi¢des de Cindy Sherman esta em apresentarem, ao mesmo
tempo, aquilo que imediatamente acede & nossa percepcdo e a sua desconstrucao.*®?
Pretendera a artista, com isto, enunciar que a mulher ndo passa de uma constru¢do? Ou,
numa analise mais forcada, pretenderd mostrar a farsa da discusséo sobre o feminino, que
tem como ponto de partida o papel e o lugar da mulher, mascaras que encobrem o vazio?
Serd isto que a artista nos quer dizer quando insiste no desmascaramento como farsa? Ou,
saindo de uma leitura de carécter feminino, serd a identidade denunciada como farsa que a
artista nos mostra? Veja-se a fotografia Untitled #316 (1995): uma “mascara monstruosa e
deformada de uma boneca”*®*. Numa primeira analise, parece uma méscara que encobre
outra mascara e esta outra ainda e assim sucessivamente, ad infinitum, como se por detras
da ultima mascara houvesse algo a ser revelado. Porém, uma andalise mais cuidada mostra
que a mascara que imediatamente acede aos nossos olhos é a ultima e as outras € que se
sobrepunham a ela. E aqui, a narrativa torna-se acutilante: caidas todas as mascaras, o que
resta? Ainda uma outra, monstruosa, como se 0 sujeito se velasse no proprio acto de se
revelar. Afinal, o desvelamento ndo proporciona a verdade substancial.*®* Os olhos que

pareciam anuncia-la servem para reforcar, ainda mais ironicamente, a ideia de farsa.

Numa outra andlise, podemos apontar a ironia desta série fotografica (Masks) para uma
critica da artista ao culto da aparéncia, produto da corrida desenfreada a manipulacdo do
corpo e rosto, patente na sociedade contemporanea. Corpos e rostos transformados,
transmutados se assim o entendermos, em prol de ideais difundidos e daquilo que
desejamos ser, em boa parte, configurado por aqueles. Efectivamente, e usando a
terminologia de Donna Haraway“®, a contemporaneidade caracteriza-se pelo cyborg, um
misto de organismo/maquina, natureza/cultura. O cyborg encerra em si a violacdo da

fronteira entre o natural e o artificial e, com isto, o rompimento com o ideal da natureza

%2 para as artistas feministas, tal como a realidade, a verdade é um artificio construido e, portanto,
susceptivel de ser analisada e desconstruida. A maioria destas artistas recorre as narrativas dominantes, mas
de uma forma irénica. De resto, uma das estratégias que a estética feminista dos anos 80 encontrou para
viabilizar a sua desconstrucdo de uma verdade instaurada por um discurso androcéntrico. (Cf. Fernandez,
1991/92, pp. 104-105)

%83 Ribeiro (2008a, p. 48).

#4 De acordo com Escudero (2002, p. 81), “no hay realidad dltima ni existe fundamento ontolégico detrés de
la aparencia”.

5 Cf. Haraway, D. (2006). When species meet: feminism after cyborgs. Comunicacdo apresentada no
MACBA. Barcelona. Acedido em 10 de Janeiro de 2012, em: http://www.macba.es/media/haraway].
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humana e a proliferacdo de mdltiplas identidades fragmentadas sujeitas ao devir das

circunstancias.

Imagem 51. Untitled #316, 1995

O corpo da artista como que da voz as manifestacGes da desmesura da tecnologia e das
patologias sociais, da fusdo com o artificial. A sua aposta recai sobre imagens que
espelhem os males de uma sociedade de consumo cada vez mais desumanizada.“®® Com
isto, a desconstrugdo shermaniana recai, também, e sem perder de vista a estrutura social
binéria -homo/-hetero, sobre a mutacdo que o corpo vive, numa sociedade em que 0 avango
tecnologico e a ideologia dai decorrente conduzem a sucessivas tentativas de superar as
fragilidades e limitagdes proprias da natureza humana. Transgressdes corporais (tatuagens,
peircings, mudancas de sexo, cirurgias plasticas, etc.) que impdem uma re-significacdo das
categorizacdes de género.*®’ E, também aqui, parece haver um vislumbre queer se
entendermos que a artista, paralelamente a denuncia que faz do poder que as imagens € a

tecnologia exercem sobre a consciéncia e 0 comportamento humanos, mostra que essa

%66 Cf. Escudero (2002).
*7 Cf. Escudero (2003, p. 305).
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mesma tecnologia faculta aos individuos mecanismos suficientes para que estes
transgridam a fronteira homem/mulher, forcando, desta forma, a uma reconfiguracdo do

género que ultrapasse esta concepcdo e divisdo demasiado simplistas.

Apesar de tudo, e ao que parece, a ironia € demasiado subtil para levar adiante o intuito da
artista. As suas fotografias fazem, também, referéncia ao grotesco*®® e, assim, aquilo que
comegou por ser um desvelamento (irénico) de diversas figuras femininas, ganhou
contornos ainda mais destrutivos. A denlncia rasga-se de grotesco: com as Séries
Disasters, Fairy Tales, Sex Pictures, Horror and Surrealist Pictures, Masks e Broken Dolls
0 espectador é atirado, como muito bem refere Ribeiro (2008a, p. 50), para “o reino do
informe, dos dejetos, dos pedagos, das excrecéncias, da alusdo aos contos de fada em seu
viés aterrorizante, dos monstros, das figuras de horror, das composi¢fes desprovidas de
sentido, do absurdo, das préteses e dos bonecos que aludem ao intercurso sexual, dos
pedacos de corpos, do sadismo, da abjecdo, da mascara que ganha vida propria, do

inumano, em suma, do sinistro”.

Ora, isto leva-nos a crer que a provocacao desferida por Sherman conduz a questdo da
introducdo do abjecto na arte, visto constituir um dos pontos cardeais desse acto
provocatorio. Entre 1985 e 1987, a artista produz uma série de trabalhos relativamente
abstractos — Disgust Pictures — que evocam a decomposicdo e a morte. O corpo, agora
ausente, cede lugar a matéria em decomposicao e detritos. Através destas imagens, a artista
mostra a linha ténue que existe entre atrac¢do e repulsa em relagdo ao que escapa a forma
do nosso corpo. A disposicdo destes elementos permite este jogo de atraccdo e repulsa, ao
mesmo tempo que, para um espectador mais criativo e que nao tenha a fotografia como
pura mimesis, parece, ndo apenas meros restos e, portanto, o fim do caminho, mas a
possibilidade de novas oportunidades de vida*®. Também nos Gltimos trabalhos, do corpo
resta apenas repulsa. O corpo desaparece e s6 em alguns trabalhos partes dele sdo
substituidas por proteses. Ora, esta abjeccdo pode ser interpretada como o que resta e se
desvela quando retirada a mascara, que perfaz a aparéncia. As fotografias ganham maiores
dimensdes (72x49in) e, se nos trabalhos iniciais era o espectador que, com o seu olhar
voyeurista, dominava as fotografias, agora sucede-se o contrario: sdo as fotografias que

obrigam o olhar do espectador a percorré-las na esperanca de encontrar no meio dos

*8 De acordo com Becker (2002, p. 490), as palavras da artista: “Sempre me fascinou a fealdade. As coisas
gue eram consideradas desinteressantes e indesejaveis interessavam-me particularmente. E acho essas
coisas realmente bonitas”.

9 Cf. Cristofovici (2009, pp. 42-43).
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dejectos e residuos uma forma que contraste com a disformidade que domina a sua

superficie.*”®

A presenca de imagens-abjecto na representacdo artistica induz a um corte com as
categorias fundamentais que persistem & representacdo visual.*’* Com isto, as suas
representacOes imagéticas extrapolam tudo o que esta estipulado como norma de producao

cultural*™

e, 0s dejectos, ou seja, 0 que resta apds o desaparecimento do corpo, ndo sdo
nada mais, nada menos, que o figurativo daquilo que, depois de passar pelo crivo da norma
representativa, € rejeitado, a fim de fazer prevalecer somente um corpo estetizado, ou se
quisermos ser mais arrojados, o individuo normalizado. Ora, é precisamente esta farsa
provocada pela abstraccdo racional que € posta em causa e 0 abjecto é a forma de arte
encontrada pela artista para melhor a denominar e denunciar. Constituird, ela mesma, uma

exigéncia de reflexdo? E se assim o é, reflexdo em torno de qué?

Podemos estabelecer um paralelo entre o conceito de abjecto e as questbes da
autenticidade e da identidade j& anteriormente referidas. Sousa e Ferreira (2010, pp. 81-82)

referem Georges Bataille*’®

para nos dizer que o abjecto é uma “forma de coesdo social” e
que o sistema social rejeita tudo o que ndo consegue assimilar, originando um processo de
atraccdo-repulsdo. Ora, a morte, o erotismo, o horror implicam uma transgressao do
sistema, na medida em que, tal como a abjec¢do, causam uma estranheza que, ora atrai, ora
repulsa. Um conjunto de experiéncias internas de ordem afectiva (a ndusea é um exemplo)
que, por isso mesmo, transcendem o nivel da cognicdo. Assim, a ideia de autenticidade esta
associada uma outra, a da subversdo, aquilo que permite ao sujeito libertar-se da mascara
incrustada por um sistema social opressivo, demasiadamente racional. Ja para Julia
Kristeva*’*, de acordo com os mesmos autores, o abjecto é um elemento destabilizador que
faz perigar os limites sociais e que, portanto, deve ser rejeitado, o que faz da abjeccdo uma
operacgdo de abstraccdo, mediante a qual se constréi a identidade pessoal e colectiva. Desta

forma, a abjeccdo é produzida por tudo o que ameaca a identidade dos individuos e do

grupo.

70 Cf. Mulvey (1996, 71).

1 Cf. Sousa e Ferreira (2010, p. 77).

#72 Cf. Portas (2010, p. 10).

% Confrontar Bataille, G. (1988). L'érotisme. Tradugdo portuguesa de Jodo Bénard da Costa. Lisboa:
Antigona.

4 Confrontar Kristeva, J. (1988). Poderes de la perversion. México: Siglo Veintiuno.
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Daqui podemos deduzir que o abjecto da obra de Cindy Sherman diz respeito a tudo o que
a cultura social rejeita, porque transgressor da padronizacdo?®> da sua ldgica
organizacional, e que, portanto, é camuflado, quer pelos mass media, quer pelos proprios
individuos que, conscientes da opressdo social, criam imagens de si para posar para a
sociedade. E porqué o abjecto? Porque € preciso perturbar para abalar consciéncias. Porque
h& um forte entrosamento entre o nosso, enquanto espectadores, modo de ver e aquilo que

na obra de arte nos olha.*™

Mas, entdo, o0 que na Arte Contemporanea nos olha para que o
abjecto seja tema de exposicdes? Aquilo de que o individuo vem sendo alvo — a violéncia e
as transformacgfes tecnoldgicas, sociais e politicas — e a necessidade de transgredir
convengbes, uma vez que a arte-abjecta simula e re-cria através de processos de

montagem, sobreposicao e justaposicdo, colocando em causa os limites existentes.

Com isto, o grotesco, em Sherman, ndo s6 incorpora uma mistura entre humano e inumano
e, também por conta disto, transgride toda a ordenacdo real, que faz sobressair o
monstruoso, produto da fusédo do humano com o animalesco e da desproporcao que, de tdo
ridiculo, causa, simultaneamente, riso (o cémico, a ironia) e o horror. Por outro lado, e
porgue desproporcional e afastado daquilo que nos aparece como realidade €, também, um
mecanismo revelador do que esta por detras do que aparece, isto &, do real. Também aqui
podemos encontrar os dois dominios — 0 que aparece e o real — com que joga a ironia de
Sherman. Digamos que a perturbacdo esta consagrada na imagem demasiadamente real
destas composicdes, sendo, apesar de tudo, esta realidade excessiva que a fotografia
proporciona que lhe confere uma certa especificidade e a torna peculiar em relacdo as

outras expressoes artisticas*’’

. A fotografia permite-nos ver aquilo que aos nossos olhos se
torna invisivel, na medida em que estes enquadram aquilo que vemos dentro dos limites do
aceitavel ou suportavel. Uma espécie de “cegueira” que protege o individuo daquilo que na
realidade h4 de mais cruel e insuportavel*’®. A fotografia, em contrapartida, ultrapassa
esses limites, desenquadrando a realidade. E precisamente isto que perturba e inquieta o
espectador: 0 que vé e “0 que € dado a ver” e que transcende os limites que a visdo

habitual impos*.

"> saliente-se que a padronizacdo é uma forma de uniformizar e estandardizar individuos (Cf. Coutinho).

476 Cf. Sousa e Ferreira (2010, p. 84) quando citam Georges Didi-Huberman: “o que vemos s6 vale — s6 vive
— em nossos olhos pelo que nos olha”. (Confrontar Didi-Huberman, G. (1992). Ce que nous voyons, ce que
nous regarde. Collection Critique. Paris: Editions de Minuit.).

T Cf. Pereirinha (2005, p. 90).

48 Cf. Idem, Ibidem (pp. 92-93).

% |dem, Ibidem (p. 91).
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O grotesco caracteriza-se pelo estranho, pelo bizarro, pelo anti-natural, em que a
desconstrucdo da realidade € feita a partir de um mundo irreal. Com isto, podemos
estabelecer uma relacdo entre o grotesco e o Surrealismo, uma corrente artistica da fase
modernista, que apareceu por volta de 1919 em Franca, propagando-se, ndo sé por toda a
Europa, como, também, pela América, gracas aos surrealistas que ai se refugiaram aquando
da Segunda Grande Guerra. Surge em oposicdo a cultura e sociedade ocidentais,
contrapondo ao racionalismo a irracionalidade e ao convencionalismo a liberdade.
Caracteriza-se, portanto, “pelo afastamento das normas e das convencdes, sistematizando

"480  para este efeito, os surrealistas recorreram a

mecanismos estratégicos como “o sonho, a metéfora, o inverosimil e o insélito”*, o que,

a transgressdo de modo repetido

segundo a sua perspectiva, contribuia para a ascensdo do espirito, libertando-o da matéria,
e deitaram mdo aos ensinamentos da Psicanalise de Sigmund Freud e as teorias da

esquerda marxista.

As obras surrealistas escaparam ao controlo da razdo e do moralismo, ndo persistindo

1482

qualquer tipo de “preocupac0es estéticas racionalizadas”™, uma vez que praticavam uma

associacdo livre de ideias, sem a persisténcia da busca de sentido, numa espécie de

483 Inclusivé, André Breton acreditava na possibilidade de criar

1484

“automatismo psiquico
uma “realidade absoluta”, uma “super realidade com base na fusdo de dois pédlos
apenas aparentemente contraditorios — o sonho e a realidade. E possivel esclarecer
devidamente e de forma concisa a pretensdo surrealista nas suas palavras, que constam no

1.° Manifesto Surrealista de 1924:

“O Surrealismo é a auto-emoc¢do psiquica pura, através da qual se procura exprimir
oralmente, por escrito ou de qualquer outro maneira, o verdadeiro funcionamento da

imaginacao. E o correr do pensamento desligado de todo e qualquer controlo elaborado pela

razéo e independentemente de quaisquer juizos estéticos ou morais™.***

Para além do mais, o grotesco, porque bizarro, é capaz de suscitar o fascinio e surpreender,
constituindo-se como uma estratégia habil para absorver atengdes, o que, de resto, faz
Cindy Sherman quando, ao inscrever o grotesco nas suas fotografias, dirige a atengéo do

espectador para as suas performances e, consequentemente, para a sua dendncia.

“8 pinto, Meireles e Cambotas (2001, p. 842).
“8! |dem, Ibidem (p. 842).

82 |dem, Ibidem (p. 844).

“8 |dem, Ibidem (p. 844).

8% |dem, Ibidem (p. 842).

8 \/eja-se Idem, Ibidem (p. 842).
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A personagem grotesca de Sherman, uma personagem que, de tdo bizarra e disforme, se
torna agonizante, ndo deixa, porém, de resvalar o humano. Qual a intencdo da artista?
Abrem-se duas possibilidades, uma de foro critico e negativo, outra com um caracter mais
positivo. A primeira converge com a alusdo que a artista faz aos individuos que a
sociedade, inadvertidamente, ou ndo, transformou em monstros. A segunda prende-se com
a esperanca que a artista, ainda, deposita no humano, permitindo ao espectador ver um
resquicio de si. O que acontece é que, com isto, estas fotografias causam um sentimento

% o familiar”, na linguagem de Freud*’.

peculiar, porque simultaneamente “estranho
Estranho, porque horrivel e grotesco, familiar, uma vez revelador de algo intimo de nds

proprios.

Por volta de 1985, Sherman volta a criar cenarios, agora compostos por elementos naturais,
como pedras, terra e areia, que assumem um engquadramento expressivo e assustador. As
proprias personagens possuem cores e textura que se diluem no cenario. Regista-se uma
mudanga de angulo, que agora aponta para baixo, para o chdo onde restam as personagens,

ora mortas, ora cativas da sua corporalidade.*®®

O grotesco de Sherman revela, por exemplo, um feminino absurdo, encarcerado pelo
conceito de estranho*® de Freud, aquilo que escapa, e que por isso mesmo pode denunciar,
a norma (diga-se falica), o inconsciente, e que, portanto, atemoriza. De acordo com Ribeiro
(2008b, p. 90), para Joel Birman**®, na perspectiva patriarcal, 0 masculino era tido como
ponto de referéncia, agora o feminino, tido como simulacro, € um ponto de partida
disforme e abjecto. Posto isto, e atendendo ao facto de que na origem de uma mascara esta
outra méascara e desta outra ainda, uma desconstrucdo que pressupde uma simulacgdo, as
mascaras de Cindy Sherman denunciam a impossibilidade de um ponto de origem, seja ele
masculino ou feminino. A feminilidade em Cindy é repensada a margem da vis&o binéria
masculino/feminino, um afastamento queer de qualquer posi¢ao que implique o marco da
heterossexualidade. O seu «estranhamento» convida-nos a sair da circunscricdo da l6gica

do falico e do castrado e de toda a simbologia subjacente.***

% Como o inconsciente de Freud, “um estranho lugar” (Pereirinha, 2005, p. 49).

*87 pereirinha (2005, p. 48).

%8 Cf. Mulvey (1996, p. 71).

8 0 “unheimlich” em Freud (Confrontar Freud, S. (1919). Das unheimlch. Alemanha: Edicdes Imago.).

0 Confrontar Birman, J. (2006). Arquivos do mal-estar e da resisténcia. Rio de Janeiro: Civilizagéo
Brasileira.

1 Cf. Ribeiro (2008b, p. 91).
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Posto isto, podemos dizer que, a ironia desconcertante que provoca o riso, Cindy Sherman
acrescenta um grotesco agonizante®®®. J& ndo é suficiente denunciar, é preciso ousar,
provocar estranheza, inquietacdo perante algo que aparece aos olhos do espectador, de
forma inesperada, como estranho, bizarro e que, por mais paradoxo que possa parecer, 0
coloca numa tentativa de encontrar algo que gostaria de ser‘®. Perante composicoes
fotograficas tdo irdnicas quanto grotescas e que constituem uma transgressao de fronteiras
convencionalmente estabelecidas, o espectador, que ja ndo consegue ficar indiferente, €
convidado a acompanhar a artista nesta luta contra concepcdes redutoras e, conjuntamente,

a participar na construgdo de uma re-conceptualizacdo, mais ampla e plural, do real.

Impbe-se uma questdo: o que pretende a artista com o grotesco e o horror? Se
considerarmos que a artista trata de questdes do feminino, podemos apontar trés hipdteses:
que as suas composicdes encerram uma critica mordaz do feminino e ao processo de
construcdo que envolve; que constituem uma denuncia ensurdecedora dos excessos e do
que resta de um processo de castracdo subsumido a uma logica falica; ou, ainda, que
acenam, de uma forma abjecta, para o que a sociedade rejeita, porque estranho e excedente
a sua referéncia, 0 que nos permite, uma vez mais, apontar um vislumbre queer na artista,
em que n&o se trata apenas de denunciar a marginalizagdo de que sdo alvo os homossexuais
ou a relacdo assimétrica de poder entre hetero- e homo-, mas, isso sim, da desconstrucdo de
todo um processo que alicerca a consideracdo de uns individuos como sendo normais e de

outros como abjectos.

No entanto, e pelas consideracfes ja feitas, mesmo que queiramos considerar 0 percurso
fotografico de Cindy Sherman como um caminhar sobre as questBes que o feminino
coloca*®, somos racionalmente constrangidos a acrescentar que os seus trabalhos, por
meio da ironia e do grotesco, falam do feminino, sim, mas o grotesco é extensivel muito
para além de uma simples teorizagédo acerca do lugar e da aparéncia da mulher, como € o
caso da figura do clown, o palhaco, cuja condicdo existencial reside na sua capacidade de
imitar o outro, por meio da qual a artista denuncia a perda de referéncias por que se pauta a
sociedade contemporanea. Com um riso aterrador, os clowns sdo figuras grotescas que

emergem num cenario colorido, ironizando com uma suposta felicidade perdida algures e

92 Cite-se Marco e Schmidt (2003, p. 3): “E se no meio de um mundo de tantos disfarces n&o nos achamos,
talvez a solucdo ndo seja desnudar-se, mas disfarcar-se ainda mais, até enfeiar-se, ““desmedar-se”. Ser linda
é facil; quero ver é ser feia, errada, torta, com as veias saltadas e sair por ai, se expondo.”

498 Cf. I1dem, Ibidem (p. 3).

494 Conforme refere Ribeiro (2009, p. 284), as suas composic¢des fotograficas “visam problematizar questdes
do feminino.

129



Capitulo 4. A ironia e a abjec¢do no processo construgio/desconstrugio e a figura do espectador em Cindy Sherman

que seria o ponto de partida e de referéncia.**® Digamos que a introducéo do grotesco e do
abjecto na arte configura-lhe um caracter denunciador e subversivo e mostra que o artista
tem como tarefa proporcionar ndo apenas a fruicdo estética, mas, também, uma analise e

|496

perscrutacao criticas da realidade social™” e ndo apenas da categorizacdo do feminino.

Nas fotografias de Cindy Sherman as imagens estabelecem uma linguagem segundo dois
principios: o principio da interface — “intertextualidade e multiplas referéncias imageéticas
e conceituais” — e o principio da combinacao — “apropriacéo, colagens e justaposicéo de
materiais, cores, imagens”*®’. Com estes principios, a fotégrafa pode n&o sé construir,
como desconstruir representacdes: Untitled A-E (1975), Untitled Film Stills (1977-1980) e
History Portraits (1989-1990) evidenciam a desconstrucdo que a artista faz do individuo.
Nos primeiros trabalhos, Cindy Sherman metamorfoseia-se em varias personagens, varias
identidades, portanto, colocando em causa a ideia de identidade. Nos segundos, com uma
performance hollywoodesca, a artista mostra que a identidade feminina resulta de um
processo de identificacdo e perspectiva a mulher, ndo de um ponto de vista individual, mas
como produto de um estereétipo cultural. Questiona-se sobre o papel que a mulher ocupa
na sociedade, atendendo aos esteredtipos e preconceitos existentes. Com 0s terceiros
trabalhos, Cindy Sherman pretende redefinir o caracter pictérico do retrato, recorrendo a
estratégias, caracteristicas do seu trabalho, como o exagero e a ironia. Aqui, assumindo
simultaneamente papéis masculinos e femininos, sdo abordadas questfes que se prendem

com a tradicdo artistica, como as da pose e da composicdo pictérica.*®

Apesar de tudo, este trabalho de desconstrucdo realizado pela artista da inicio,
simultaneamente, a um outro de reconstrugdo — a procura e a sugestdo de uma outra
identidade.**® Em boa verdade, a linguagem agressiva de Cindy Sherman, néo se limita a
denunciar convengdes socialmente estabelecidas, redutoras da condicdo e da identidade
humanas, mas sugere identidades, propde uma outra ontologia do sujeito que veja para
além do homo- e do hetero- e, num prisma mais feminista, se quisermos, uma ontologia

propriamente feminina, independente da padronizagdo androcéntrica.

%% Cf. Ribeiro (2008b, p. 92).

% Cf, Sousa e Ferreira (2010, p. 84), quando referem Jilia Kristeva (Confrontar Kristeva, J. (1988). Poderes
de la perversion. México: Siglo Veintiuno.).

*7 Gongalves (2010, p. 17).

“% Cf. Barbon (2010, p. 7).

99 Cf. Stocchi (2007, p. 5).
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Também neste jogo de desconstrucdo/re-construcdo, Cindy Sherman aproveita-se da forca
que tém as imagens da industria cultural, isto é, por meio dos mecanismos que denuncia e
do poder que sabe deterem junto dos individuos, cria imagens que sugerem uma re-leitura
dos moldes em que assenta a organizagdo social contemporanea. Assim, os trabalhos de
Sherman materializam permanentemente uma desconstru¢ao e uma construcdo, algo que se
assemelha a realidade de uma sociedade que, marcada por uma cultura dos desejos, ja nada

500

tem de permanente Estamos perante algo que se assemelha a estratégia de

“empowerment” utilizada pelas artistas da contemporaneidade, que, como defende

k501

Griselda Pollock™", segundo Macedo (2010, p. 195), alia processos de desconstrugéo e de

re-configuracdo de lugares-comuns®, para além de que, como podemos observar, esta

2503

“«comédie humaine»”>" relne artista e espectador.

O mundo simulacro®® criado pela artista é um misto de ficcéo e realidade, o que permite
ao espectador rever-se nas suas composigdes. O espectador é convidado a envolver-se na e
com a obra, quer através das performances criadas, quer através de um “voyeurismo

mérbido”%%

, como lhe chama Stocchi (2007, p. 4), em que as personagens parecem estar a
ser olhadas por alguém, que, ndo fazendo parte da composicdo, apenas é suposto: em
Untitled Film Still #2 (1977), através de uma porta (que a artista deixou) aberta, o

espectador pode ver uma mulher a ver-se ao espelho®®

na casa de banho, o que pressupde,
logo de inicio, que o outro que olha, e que por isso mesmo é compelido para a composicao,

é o0 proprio espectador.

Na obra shermaniana o espectador é implicado segundo a dupla condicdo de voyeur da
personagem que olha para um outro, que pode ser 0 proprio espectador ou um outro ainda.

Por conta disto, a mulher shermaniana é, paradoxalmente, fragil e poderosa. No primeiro

%00 Cf. Fontenelle (2004, p. 4).

%01 Confrontar Pollock, G. (1996). Generations and geographies in the visual arts. London and New York:
Routledge, p. 6.

%02 Diz Stocchi (2007, p. 5): “Como nos mitos, a artista procura recompor os fragmentos, os pedagos da
figura desconfigurada, dilacerada por deuses hostis: 0 mosaico ainda ndo estd completo, mas parece que
estamos vislumbrando algo, atras da mascara de Narciso — uma figura feminina moderna que sente todas as
experiéncias e mudancas dos tempos que atravessa.”

%03 |dem, Ibidem (p. 2).

%04 A fotografia é propicia a fusdo entre real e imaginario, sendo escolhida por varios artistas ao longo da
Historia da Arte no sentido de dissipar a dicotomia real/irreal, sentimentos colectivos/projeccdes pessoais.
Cindy Sherman cria o seu préprio campo de accédo, extrapolando os limites entre realidade e ficgdo. (Cf.
Stocchi, 2007)

505 Refira-se Becker (2002, p. 488) quando diz que Cindy Sherman “expde estruturalmente o aspecto
voyeurista do olhar”.

506 podemos dizer que Cindy Sherman faz um uso estratégico do espelho. E que, mesmo, por vezes, néo
permitindo ao espectador ver a artista, obriga-o a olhar, na tentativa de a encontrar.
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caso, porque objecto do malegaze, no segundo, porque se sabe objecto. Digamos que 0 seu
poder reside precisamente naquilo que, a partida, a reduz — o olhar do outro, mas que,
todavia, a torna sedutora®’. Esta mulher que olha, sabendo ser olhada, faz, por outro lado,
jus ao poder que a imagem possui numa sociedade marcada pela producédo e pelo desejo,

na medida em que tal como a imagem, “fonte de desejo”*®

, € produtora de valor, também
o corpo feminino (a imagem de), igualmente fonte de desejo, detém, em certa medida,

poder de dominio e de seduc&o®®.

Inclusive, no processo de criacdo shermaniano o conceito de apropriacdo € aplicado ao
espectador.®™® A artista evita legendar™™ as suas obras, precisamente para evitar
condicionar o processo de (auto) reflexdo por parte do espectador, o que, também, pode ser
entendido como mais uma estratégia de provocacdo, uma vez gque, com isto, aumenta a sua

512 & o faz intervir no processo de busca de significacdo.”™ Nesta medida, n&o

inquietude
podemos ver a incompletude da sua obra como uma falha, uma vez que, por este meio, a
artista, ndo s6 desperta o espectador, como incita a pesquisa de novas significacdes,
fomentando, desta forma, 0 que mais movimentou e movimenta a humanidade: a ansia

pelo saber sempre mais, a busca ininterrupta de desvelar o desconhecido.

Nesta medida, a narrativa da fotografia de Sherman reveste-se de uma dupla significacao:
aquela que reside nas imagens e, sobretudo, aquela que se situa fora delas, o que néo é dito

e que fica ao encargo da interpretacio do espectador>**

. As cenas retratadas apenas servem
para impulsionar uma narrativa que existe fora da composicdao, envolta num mistério,
capaz, ndo so de captar o olhar do espectador, como, também, de deixar um vazio que cabe

ao espectador preencher. Trata-se, portanto, de uma narrativa com um caracter inesgotavel,

507 Cf. Marco e Schmidt (2003, p. 2).

5% Fontenelle (2004, p. 2)

509 Cf. Fontenelle (2004, p. 2).

510 Cf. Stocchi (2007).

511 Segundo Pedraza (2009, p. 19), as fotografias de Cindy Sherman apenas sio numeradas. As denominacées
conhecidas sdo atribuidas ou pela critica ou por questdes de exposi¢ao.

%12 Diz Pina (p. 1791): “A artista forca, também aqui, a pensar no fornecendo um titulo que catalogaria a
imagem e que amainava a inquietude que esta provoca, por ser possivel proceder, com um quase alivio, a
sua arrumacao mental”.

°13 Na série Untitled Film Stills, em que a retérica provém da cultura cinematografica, a accdo é composta de
maneira a que o espectador possa construir a narrativa da qual a cena foi retirada.

>4 Fonseca (2007, p. 122) partilha da opinido de que, ao ndo dar nome as suas personagens, Cindy Sherman
da ao espectador a possibilidade de construir a sua propria narrativa, incitando, por outro lado, a sua
participagdo, quando, através das suas poses, insinua que alguém a olha.
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permanentemente recriada por cada um dos espectadores, que a constréi com as suas

préprias experiéncias.’

E, é precisamente esta reconstrucao levada a cabo pelo espectador que constitui 0 mébil da
transgressdo, da subversdo ou da critica, como tentam mostrar 0s movimentos queer.
Estamos perante uma série de manifestacdes artisticas que se pautam por um protesto
social, desprovidas de toda a aura e beleza que desde sempre acompanharam a Historia da

Arte. A arte ganha um intento provocatério.**°

Pelo que ja foi argumentado, parece legitimo inferirmos que o valor das composi¢cfes da
artista, ou se quisermos, a sua identidade reside no confronto com um outro, implicado
propositadamente por Cindy Sherman neste processo de valoragcdo e/ou identificagdo. As
suas performances sdo construidas para um outro, sublinhe-se uma vez mais, atraido por
uma relacdo desconfortavel com o que € retratado, e, assim sendo, a construcdo da sua
identidade implica uma base inter-relacional, na medida em que o significado pleno sé é

alcancado pelo seu (outro) olhar.

Com isto a artista aborda uma das questdes fundamentais da poés-modernidade: a
construcdo interrelacional do sujeito. A construgdo do eu ndo se alicerca numa postura
passiva perante as imposi¢des sociais, nem tdo-pouco numa vivéncia ipsista, mas numa
intersubjectividade que pressupde a realidade circundante, melhor dizendo, a alteridade.
Em Cindy Sherman, cada sujeito (personagem) implica o outro no seu processo de
significacdo, facto demonstrado nas suas criag0es, que arrebatam o espectador para a cena,
através de uma personagem que pressupde alguém que a olha, mas que também olha, o que
podera ser interpretado como mais uma das estratégias da artista para que o espectador se

sinta atraido e se reveja na cena.

Digamos que, com isto, as fotografias de Sherman denunciam as relacGes de poder que
estdo por detrds do olhar do outro. Inclusive, através do seu trabalho, a artista pretende
mostrar que a prépria cdmara fotografica ndo é neutra, mas, tal como qualquer mecanismo
social, constitui um “aparato ideologico que enquadra e constréi um ponto de vista
particular”®’. Em Untitled Film Still #6 (1977), por exemplo, Sherman representa uma

mulher sonhadora, com um olhar vazio, que segura um espelho na mao, simbolo da

>15 Cf, Pina (pp. 1790-1791).
516 Cf. Escudero (2002, pp. 76-77).
517 Telles (2006, p. 12).
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vaidade. O acto provocatorio desta performance reside no olhar da personagem que a faz
parecer morta, uma suposta vitima de um crime policial a maneira de Hollywood, mas que

tera sido morta por um olhar voyeurista, aqui representado pela cdmara fotografica.

Esta implicacdo do outro no eu, como ja vimos, é, também, uma questdo abordada pela
teoria queer. A diferenca (o outro) deixa de ser entendida como exterior e estranha ao eu e
passa a ser sua parte integrante, condicdo da existéncia do sujeito. Tal como para o queer,
em Sherman o outro é visto como indispensavel na formacéo do eu, que implica sempre a
negacdo de si mesmo, na medida em que o processo de formacdo da identidade tem

implicita a demarcacio (negacéo) em relacéo ao oposto, sua diferenga®'®.

O que dizer, entdo, do outro que Cindy Sherman assume nas suas encenagdes? E sobretudo
quando a artista encena as suas personagens androginas? Ao que tudo indica, a artista, por
meio desta estratégia, pde em causa a divisdo hetero-/homo- e, conjuntamente, o privilégio
que o primeiro goza em relacdo ao segundo. Adverte que eu e outro coexistem e que,
portanto, ja ndo se trata de um sujeito uno e estavel, mas, sim, ambiguo, fragmentado — o
eu pos-moderno. Sherman rompe com um eu unificado e solitario e constréi um eu cuja
identidade advém de multiplas projec¢des de infinitos eus. O eu, em Sherman, assume, nao
s6 uma conotacdo marcadamente social — um constructo social, como se identifica com um
eu fragmentado, (porque) projectado de outros eus. Por conta disto, poderiamos dizer que,
por detras dos muitos disfarces que a artista enverga, sdo varios eus que sao projectados e

ndo apenas um (uno)°>**.

518 Cf. Louro (2001, p. 549).
519 Cf. Mooney (1999).
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Analisar e perscrutar os varios sentidos da obra de Cindy Sherman constituiu, para nés, um
grande desafio, pois que, para além da amplitude da sua obra, ao que acresceu a
dificuldade em encontrar fontes fidedignas com as suas composi¢cOes fotograficas e,
mesmo, a impossibilidade de aceder a algumas dessas mesmas composi¢oes, € assustadora
a avalanche de perspectivas analiticas e hermenéuticas que a trespassam, para ndo falar da,

muitas das vezes, sua assinalavel discordancia.

Evidentemente que a subjectividade, que permeia toda e qualquer interpretacdo, retira
neutralidade, mas confere (certa) legitimidade a todas elas, apesar de tudo, mais a umas
que a outras, e, como ndo podia deixar de ser, constitui ela mesma — a subjectividade — o
tapete onde se desenrolou, também, a nossa. Porqué? Porque, como todo o espectador,
também no6s fomos convidados a entranharmo-nos na obra da artista, em cada uma das
suas composicGes e em cada uma das suas personagens. Também nds nos conseguimos
rever nelas. Também nos ai depositamos 0 nosso olhar e, com ele, toda a nossa vivéncia e
carga cultural. Com isto, queremos ressalvar que a nossa leitura pretende apenas juntar-se a
tantas outras, com o devido valor e legitimidade, mas, que, longe da ousadia de querer dar
a palavra final, pretende, tdo-somente, constituir-se como mais uma malha que permita

tecer mais uma nesta trama de discursos e interpretacoes.

Assim, e dado que ao longo do texto é perceptivel a nossa orientacdo perante determinadas
situacBGes tematicas, deixamos aqui uma sintese daquelas que consideramos serem as
principais consideracdes. Podemos, entdo, comecar por dizer que o desenvolvimento do
trabalho da artista é contiguo a um outro de criatividade e severidade e de perspicacia em
perscrutar 0 que esta por detras da realidade aparente. O motif das suas composicdes
fotograficas reside nos mass media, enfim, nas imagens da cultura do seu tempo,
reproducdes portanto, o que faz delas «reproducdes de reproducbes». No entanto, se por
um lado parece evidente que a artista visa denunciar o poder que essas imagens exercem
sobre os individuos e, juntamente com elas, a «sociedade do espectaculo», factor de
inautenticidade e da representacdo, por outro, dado que a artista se serve precisamente
daquilo que pretende, a primeira vista, criticar e dos seus mecanismos e estratégias, resta a
duvida se, na verdade, ndo se tratard de uma apologia. Pelo que nos parece, socorrer-se da
representacdo, isto €, precisamente daquilo que pretende criticar, tem em vista, apenas,

mostrar que a realidade ndo e imediata, mas cultural e simbolicamente construida.
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Com um cardcter irénico, as suas representacfes dao-nos simultaneamente o que
imediatamente acede a nossa percepcdo e a sua desconstrucdo, sendo, portanto,
subversivas. Fazendo uma retrospectiva, denotamos um humor conjugado com uma
extravagancia critica, por vezes com rasgos de severidade e frieza, provavelmente pela
impoténcia em compreender o eu na sua autenticidade. E, também, possivel observar ao
longo de toda a sua obra uma crescente maturidade e modificacdes no que concerne ao
estilo e as teméticas a serem representadas, mas, também, uma narrativa que
progressivamente vai assumindo um carécter trdgico, num processo de decomposi¢do
corporal, em que as composic¢des inocentes e cheias de glamour dos trabalhos iniciais
cedem lugar a funestas figuras que horrorizam num tom grotesco®®. A medida que
percorremos a obra de Cindy Sherman, os contornos definidos védo, também, perdendo a

sua presenca, quer no que respeita ao préprio contorno da fotografia®®*, quer no que

concerne & prépria imagem que se vai tornando cada vez mais diluida®?.

Reproduzir vérias identidades, fragmentar o corpo até ao limiar do grotesco e da abjeccao
sdo formas que a artista encontrou para dar mostras de uma rebeldia histérica de resisténcia
ao convencionalismo social. Alias, consideramos que a popularidade de que passaram a
gozar as suas imagens, por um lado, e o facto de o espectador ndo conseguir deixar de
olhar para as suas composicoes, por outro, é sintomética da caréncia que a cultura tem de
imagens que se desviem dos modelos instaurados. E, numa analise mais ousada,
poderiamos dizer que o trabalho da artista, sobretudo quando nos deparamos com imagens
cujo tom investe mais no ridicularizar, envolve uma critica ao proprio individuo — cada um
de nos, se assim pretendermos — a tal ponto, que ndo podemos deixar de ver uma
responsabilidade racional que Ihe é atribuida e, assim sendo, a critica de Cindy Sherman é
muito mais profunda, ultrapassando os canones instituidos até chegar ao préprio individuo,

(quando) submisso e subserviente, neste caso.

A artista elege a fotografia como medium para a materializacdo do seu processo de
denuncia e de desconcertagdo dos modelos instituidos numa sociedade de consumo,
concertada com uma estrutura estereotipada segregaria. Com isto, a fotografia assume o

papel de “informar, representar, surpreender, dar significacdo, provocar desejo” (Barthes,

%20 A semelhanca do que faz Laura Mulvey (1996, p. 67), podemos falar de uma narrativa do feminino que se
desenvolve ao longo de dez anos (1977-87), todavia, como podemos verificar, ndo apenas do feminino.

521 por exemplo, em Untitled Film Stills as fotografias tm uma margem branca e uma moldura preta (Cf.
Mulvey, 1996, p. 74).

522 Cf. Mulvey (1996, p. 74).
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1980, p. 49) e a artista inscreve a fotografia no campo da critica e da arte de intervencao.
Acreditamos, por outro lado, que Cindy Sherman vale-se da fotografia para desvelar a
realidade ao espectador, porque, para além do poder de desocultar, como refere Barthes
(1980, pp. 18 e 20), a fotografia ndo se distingue do seu referente e, assim sendo, aquilo

que o espectador vé, ndo é propriamente a fotografia, mas, sim, o que ela representa.

Naquilo a que se poderia chamar de travestismo, a artista socorre-se de uma miriade de
disfarces e artificios que lhe possibilitam, ndo s6 uma pandplia de performances, como,
também, uma exploracgdo exaustiva dos diferentes aspectos da arte de representacéo. O seu
préprio corpo da voz a transgressao e, com isto, vislumbra-se uma espécie de tensdo entre
fotografia e corpo. Aquela anseia por este, sua matéria. Este pela fotografia, garantia de
perenidade, sendo que, como refere Barthes (1980, p. 17), a fotografia reproduz até ao
infinito aquilo que, existencialmente, s6 pode acontecer uma vez. Neste cruzamento de
forcas, encontramos um efeito cinematogréfico, que insinua um qualquer desfecho, quer a
respeito de cada série, quer da prdpria obra da artista, entendida como uma narrativa
continua, dotada de uma logica interna. Uma narrativa que, inexoravelmente, materializa
um olhar feminino, ndo apenas pelo simples facto de ser uma mulher, sublinhe-se, mas,
também, pela sua condicdo de artista que denuncia e subverte o lugar de minorias
segregadas — portanto, também da mulher — e que, se tivermos em linha de conta os seus
Untitled Film Stills (1977-1980), com as suas personagens cheias de glamour, mais tarde
substituidas por manequins fragmentados e desmembrados em poses pornogréaficas de Sex
Pictures (1992), até a total desaparicdo do corpo humano em Broken Dolls (1999), por
exemplo, se torna progressivamente mais agressivo, ferindo cada vez mais o (também)
olhar do espectador. E assim que a ironia cede lugar ao grotesco e & abjeccdo na obra de
Cindy Sherman, onde persiste 0 jogo atraccdo-repulsdo, no sentido em que, mesmo
agoniado, o espectador vé-se forgado a procurar algo de si, de humano portanto, no meio

das proéteses e dos dejectos.

A presenca grotesca do inumano e o cadtico e a ambiguidade das composicGes abjectas
reproduzem a agitacdo e a violéncia sociais e, ao que tudo indica, mais ndo sdo do que o
residuo do cyborg, ou seja, das tecno-transformacdes corporais e do candnico, como se 0
caos em que vive o individuo contemporaneo fosse consequéncia da padronizacdo a que o
individuo foi sujeito durante séculos. Metamorfoseando a sua subjectividade em prol dos

ditames sociais ou saturando com uma tal mutilacdo, o individuo cai, ou na reducdo a
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coisa alguma, porque abjecto, ou na transgressao e no disforme. A desconstrugédo do real €

feita a partir do irreal.

A artista constituiu-se como modelo das suas performances, numa tentativa de viver ela
propria as experiéncias identitarias encenadas e identificar os paradigmas culturais que
estdo na sua base. O seu corpo é a sua mensagem. Um organon ao servico da sua
provocacao e da luta e resisténcia contra convencdes, que segregam determinados grupos
sociais, porque a elas ndo coadunados. Podemos, inclusive, dizer que o facto de a artista
submeter 0 seu corpo a sucessivas transmutacfes — metamorfoses — € indicador da sua
revolta contra a existéncia de convengdes que determinam o individuo e o levam a
sucumbir a farsa para ndo cair na discriminacdo, por um lado, e contra a inexisténcia de
mecanismos capazes de garantir uma identidade auténtica aos individuos, por outro. Em
viés da referéncia de Judith Butler, Cindy Sherman mostra que 0 corpo, mesmo
ideologicamente determinado, € um corpo activo e, portanto, com poder para provocar

desvios das convencgdes.

Por qué o uso do corpo? Melhor, por qué socorrer-se do préprio corpo? Porque 0 corpo é o
loci onde se cruzam as varias relagdes humanas e, portanto, a artista estendeu o seu a mais
uma: de si com o espectador. Porque, é nele que convergem as imagens dos individuos, o
que o faz relevante no processo identitario. Porque, e agora com um cariz mais feminista, a
artista procura materializar o seu eu e dar a sua obra um cunho mais feminino,
denunciando, a falta de modelos para as artistas e 0o anonimato a que ficaram votadas
muitas das mulheres-modelo, e ja agora, artistas, em funcdo do olhar com uma ténica

masculina, que legislava na sociedade em geral e no mundo das artes, em particular.

Apesar de tudo, ndo nos parece correcto dizer que estamos perante uma auto-
representacdo. Os seus trabalhos ndo constituem propriamente uma autobiografia ou um
auto-retrato, mas uma narrativa pessoal organizada na figura da prépria artista. Digamos
que Cindy Sherman dispde o prdprio corpo para registar ndo so a condi¢do do individuo na
sociedade, como também a sua perspectiva e o seu estado. Noutros termos, camuflando-se
por detras de uma série infindavel de personagens, condi¢do para viver ela mesma o0s
diversos papéis, € evidente a tentativa por parte da artista em se superar a si mesma, no
sentido de dar corpo ao individuo de uma consciéncia colectiva e, desta forma, tornar-se
uma espécie de espelho, onde se reflectem desejos e anseios pessoais, € certo, mas,

também, colectivos.
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A partida poderiamos ser levados a pensar que a artista serve-se da encenacio e da
fotografia para criar personagens ficticias, que mais ndo sdo do que o reflexo do seu
imaginério pessoal e dos seus anseios, noutros termos, diferentes versdes de si mesma.
Ora, se atendermos ao travestismo e ao exagero irénico que revestem a sua obra,
forcosamente nos apercebemos que se trata de uma encenacdo critica feita as varias
identidades predominantes na sociedade e ndo um retrato fiel de si prépria. Neste caso, o
facto de determinadas composi¢des fotograficas terem o seu suporte no corpo da artista,
n&o significa que o seu centro resida no eu da artista. Pode, sim, ser entendido como uma
forma que Cindy Sherman encontrou para explorar sob diversas perspectivas a identidade,
em particular a feminina. E um discurso sobre a identidade que provém do mundo

simulacro criado pela artista, em que o0 seu eu desaparece sob as diversas personagens.

A semelhanca do pos-estruturalismo francés, dos varios movimentos feministas, e das
teorias queer, que insistem na fragmentagdo e na dissolugdo do eu e, com isto, na
fragilidade da identidade e na contingéncia das convencdes sociais de género, o trabalho de
Cindy Sherman da conta dessa mesma fragilidade e desconcertacdo social. A artista
pratica, como refere Escudero (2007, p. 147), a chamada hermenéutica da suspeita, o que
vai ao encontro da tarefa da Filosofia, que perpassa por um desmascaramento das
convengdes e dogmas, determinantes das formas de pensamento e de expressdo e de
comportamento sociais. A artista debruca-se sobre a construcdo de um eu metamorfoseado
e, portanto, fragmentado, emergente de uma cultura de massas estereotipada, um eu que se
desconhece a si mesmo e que vai criando e representando outras identidades, efémeras
quanto as necessidades e conveniéncia. Uma fragmentacdo que conduziu a perda de
autenticidade em prol de um registo estereotipado e que, na realidade, fez com que o eu se
tornasse num simulacro de si mesmo, ou, ainda, se quisermos, num outro para si mesmo de
tantas representacdes que criou. Por conta disto, Cindy Sherman d&-nos a perspectiva da
identidade como encenacdo. Uma imagem que o individuo projecta de si e que nao
corresponde a auténtica. Uma simulacdo, portanto, que despersonaliza o sujeito. Com as
suas proéteses e abjectos, a artista mostra aquilo a que a sociedade reduz os individuos que a
ela se submetem e se anulam, tornando-se como que inumano, ou, ainda, os individuos
que, por escaparem ao seu determinismo, in-formes sdo rejeitados e tornam-se... pura
abjeccdo. Associando a farsa a esta ideia, temos a resposta da sociedade aquilo que lhe é

estranho: mascara.
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Para além disto, podemos, ainda, ver uma outra abordagem que a artista faz a respeito da
questdio da identidade. E que com as suas transformagdes constantes e encenacdo de
diversas personagens, a artista parece mostrar-se avessa a uma nocao fixa de identidade e,
com isto, ao conjunto de estereGtipos que rigidamente fixam os individuos em
determinados grupos. A ambiguidade e o hibrido da sua obra demonstram que a proposta

da artista vai no sentido de uma transgressao de fronteiras e de convencoes.

E facil de ver nas performances de Cindy Sherman uma desconstrucio das representacdes
de género e uma dendncia da arbitrariedade que esta por detras dos papéis confinados ao
homem e a mulher. Inclusive, o facto de a artista encenar personagens femininas e
masculinas pode ser percebido como uma subversdo dos canones binarios que, ndo so6
estabelecem uma relacédo natural entre corpo e género, como véem na heterossexualidade a
forma mais natural e saudavel de relacionamento pelo facto de garantir a reproducéo e,
com ela, a preservacio da espécie. A maneira queer, o travestismo subversivo de Cindy
Sherman sobre as padronizacdes de género traz a encenacdo a androginia, a homo e a
bissexualidade, deixando a ideia de indefinicdo e ambiguidade. A artista avanga com uma
visdo andrégina da condicdo humana, que visa subverter e desordenar 0s polos
consequentes do discurso binario — homem/masculino e mulher/feminino, que enquadra a
sexualidade dentro de padrdes heterossexuais. Numa perspectiva queer, o que esta em
causa em Sherman ndo é a aporia da homossexualidade, mas sim o questionar padrdes
rigidos que postulam uma estabilizacdo identitaria, que envolvem relacdes de poder e,
consequentemente, de subordinacdo e de discriminacdo de determinados grupos sociais —
as chamadas minorias. As suas composi¢fes conduzem-nos por um transformismo de
drag-queens e de drag-kings, numa subversdo apontada a sociedade condicionada pelo
masculino e pelo heterossexual, a0 mesmo tempo que sugere uma troca de vivéncias e de
papéis sexuais. Aliés, o simples facto de a artista denunciar o processo de reiteragédo social
a gue estdo sujeitos os individuos, ao reproduzir as reproducdes culturais, mecanismos
normalizadores e estabilizadores, ou, mesmo, quando da mostras de que, apesar de tudo, ha
sempre corpos que nao se ajustam e que, por isso mesmo, segregados como estranhos,
revela a sua postura queer. Acrescentemos a isto, ainda, o fascinio e o estranhamento
provocados pelas suas composicOes fotogréficas, que, em boa medida, despertam o
espectador para a reflexdo.

Por outro lado, reconhecida pela manipulagdo que faz da imagem do corpo, espaco da

identidade, Cindy Sherman recorre aos signos que associam o feminino a légica falica, ndo
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para o traduzir enquanto tal — estamos perante uma estratégia de resisténcia e nao de
subserviéncia, mas para instaurar uma tensdo, para perturbar essa associacao naturalizada,
por meio da desconstrucéo e do desvelamento523 que faz com as suas mascaras e todos 0s
recursos artificiais, com o objectivo de, como alude Alessandra Ribeiro (2010, p. 131)
“criar 0 que parece ser a natureza mesma desse feminino”. A artista insurge-se
criticamente contra as molduras e 0s papéis estereotipados a que ficou confinada a mulher
da sociedade ocidental, ao mesmo tempo que figura uma outra mulher, ja ndo conformista
as molduras sociais. A artista apresenta uma serie de imagens bizarras, onde €
perfeitamente visivel um contraste entre individuo e estere6tipo cultural, um conjunto de
personagens que mostram agressividade face aos padrdes de beleza feminina e afastam a
mulher da imagem de passividade e submisséo perante o olhar e desejo masculinos.

Adoptando diversos papéis femininos, a artista dirige a sua critica & constante mudanga de
imagem em funcdo dos ideais sociais de feminilidade. E a sua critica agrava-se quando a
artista deixa entrever nas suas personagens o modelo que estd por detras, revelando, com
isto, a existéncia de uma codificacéo prévia, determinante, tal como a que existe por detras
da figura feminina. Assim, o seu trabalho sugere que a identidade feminina é uma méascara
e, portanto, inscreve-se numa farsa. Mostra, portanto, que a imagem social da mulher ndo
passa de uma ficcdo construida em prol do olhar e desejo masculinos. Digamos que, o alvo
da sua critica € o olhar masculino e as representacdes estereotipadas da mulher. Podemos
adiantar, inclusive, que a artista ndo pretende ficar-se pela dendncia do feminino como
pose, mas, através de cenarios e de expressdes faciais, mostrar algo mais do que uma
reproducdo da superficie — a identidade feminina enquanto, como refere Judith
Williamson®?*, segundo Phelan (2005, p. 66), um mistério totalmente impenetravel, em que,
caida a ultima méscara, o desvelamento da verdade Gltima acerca do feminino perfaz-se
numa outra mascara e, portanto, a mulher é ndo toda falica e ndo toda inscrita na

linguagem das convencdes.

Porém, ndao podemos deixar de salientar que o discurso shermaniano é um discurso da
diferenca que vai mais além do que as meras discussdes sobre o género, sendo que a sua
critica recai sobre a condigdo e a experiéncia humana e propde novas formas de teorizar a
identidade e o saber em geral. O seu trabalho de desconstrucdo da inicio a um outro de

construcdo, na medida em que a artista sugere uma nova ontologia do sujeito, para além do

523 Gonzélez (2009, p. 30), por exemplo, considera que Cindy Sherman é uma activista feminina.
524 Confrontar Williamson, J. (1983). Images of women. Screen, vol. 24 (6), pp. 102-116.
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homo- e do hetero- e, se quisermos, numa perspectiva feminista, por meio da construcao de
uma figura-mulher que rompe com convencionalismos e os ridiculariza, uma ontologia da
mulher independente das padronizacGes de género, subsumidas ao masculino. E, pelo que
podemos constatar ao longo do seu trabalho, Cindy Sherman faz deste processo
desconstrucdo-construcdo um processo extensivel ao espectador, logo quando as suas
personagens, ao devolverem o seu olhar, ddo a ideia de estarem na expectativa de este se
ater junto a si e de se rever na prépria composicao. O escrutinio da artista vai mais além do
que a mera denlncia da realidade, almejando uma consciencializagcdo por parte do

espectador para a sua condi¢do enquanto ser humano e, desta forma, envolveé-lo.

Tal como acontece com a mulher, a artista faz da sua obra um objecto do olhar voyeur do
espectador. Este voyeurismo € notorio na série Untitled Film Stills, mas também na
Centerfolds, com um enquadramento das revistas pornogréaficas, e na Rear Screen
Projections, alusiva as séries televisivas. A alusdo aos clichés associados a mulher, assim

como a violéncia®®

e a fragilidade que consternam a sociedade contemporanea, associada
ao facto de as historias ficarem em aberto para que seja o espectador a finaliza-las,
constitui uma estratégia por exceléncia que a artista encontrou para que o espectador
reflicta e cologue em questdo estas situacdes que, de outra forma, lhe pareceriam
demasiado triviais®**. Em parte por conta disto, o elemento «atraccdo» esta presente ao
longo de toda a sua obra, na medida em que, desde o glamour da série Untitled Film Stills
até ao grotesco e a abjeccao dos seus trabalhos finais, hd uma inércia que atrai o espectador

gue, mesmo repelido pelo horror destes Gltimos, ndo consegue resistir e deixar de olhar.

Intituladas «untitled», as fotografias de Cindy Sherman, que, por isso mesmo, permitem
uma multiplicidade de perspectivas e interpretacdes, conferem um certo mistério ao seu
trabalho, que, ao invés de transmitir a ideia de um puzzle insoluciondvel, é
intencionalmente desafiante para o espectador®®. Digamos que a artista, com vista a
garantir este desafio, ndo atribui as suas fotografias significados verbais, numa tentativa de
ndo condicionar o processo de significacdo e induzir o espectador a reflexdo, envolvendo-o
ainda mais, mas, também, de escapar as convenc¢des e, uma vez mais, a uma linguistica do
masculino, predominante na sociedade e no subconsciente dos individuos, incapaz de

abarcar o feminino e, quando o faz, fa&-lo apenas sob uma perspectiva — a androcéntrica —

525 As suas performances tém implicito o sexo e a violéncia (Cf. Bernardes, 2007, p. 82).
526 Cf. Alessandra Ribeiro (2010, p. 118).
527 Cf. Mulvey (1996, p. 65).
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em que o corpo feminino apenas aparece quando linguisticamente incorporado num

fetichismo masculino®%.

Convém, no entanto, ressalvar que, mesmo nao intitulando as suas fotografias, a artista
intitula as séries, permitindo, desta forma, ao espectador um certo enquadramento tematico
e a pose das suas personagens e 0 proprio cenario sao, eles mesmos, sugestivos, na medida
em que, como diz Barthes (1980, p. 111), “o que constitui a narrativa da Fotografia € a
pose (...) porque a pose ndo € aqui uma atitude do alvo, nem mesmo uma técnica do

Operator, mas o termo de uma «intencao» de leitura (...)".

O que é certo é que a sua narrativa aufere uma dupla significacdo — aquela que consta nas
imagens e aquela que o espectador confere — e, sendo assim, podemos afirmar que, em
Cindy Sherman, na base da construcdo da significacdo estd uma inter-relacdo, a mesma
implicada na construcdo do eu, uma vez que implicada uma alteridade. E como se a artista
visse 0 outro — a diferenca — ja ndo como estranho, mas como condicdo integrante do eu.
Eu e outro coexistem e aquele ja ndo é um eu uno e estavel, mas projectado de varios

outros eus — 0 «eu fragmentado pos-moderno».

528 Cf. Idem, Ibidem (p. 76).
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