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Resumo:

O corpo humano ¢é desde sempre um tema recorrente nas figuracoes
literarias e artisticas. Os textos aqui reunidos s2o um convite a reflexdo
sobre as suas metamorfoses contemporaneas, com incidéncia especial
em dois registos: a sua ciborguiza¢io e a sua abordagem pela porno-
grafia e o erotismo.






Indice

O cyborg em seu jardim ..o 7
O nOVO §e150771m tECNO-CIENHTICO wvveiiriereieirieeerieee et 14
As imagens, novas almas dos corpos biotécnicos.........couuvecuveirvencnnce. 21
Os simulacros de Baudfillard ........cccceveeiniiiiniiiiieseesseesssnens 23
Fantasmas de autodeStruiCho .. . uiuiererieerireeeeceeeee s 29
Corpo, alma, MENLE......civiiiiiiii s 34
“Carne” € “COTPO™ i 40
Dadivas perturbadoras .......c.oceevcuricrniciricirierereeeee e 43
A pornografia em seu jardim ... 47
Do nu-totens a0 0DSCENO-LADIU ... 53
Novos brinquedos OPLiCOS ... 58
O fIMES X wiviiiiriiirieieieieieieeeieieirseeeeeee e easasaen 63
Mauss € as “técnicas dO COIPO™ ...vmmriemriemricrreeeireesseseseeeneeseseeseseens 68
Por uma “nova pornografia”? ..., 70

TeXtOS € AULOLES CIEAAOS cuvevieieeieeieeieieeeeee ettt ettt ettt et ee e 74






O ¢yborg em seu jardim

“Vamos supor que sou cego e uso uma bengala. L4 vou eu,
toc, toc, toc. Onde € que eu termino? Serd que minha mente
vai até o limite da minha pele? Até o cabo da bengala? Termina
a meio da bengala? Ou vai até a ponta da bengala?”

BATESON, 1972: 459.

O corpo, essa matéria efémera destinada a tornar-se cinza depois de
ter sido carne e “alma”, “espirito” ou “mente”, primeira e Ultima evi-
déncia do nosso existir como animais humanos, concentra em si todas
as contradicdes que determinam essa existéncia e a ideia que, nela, fa-
zemos de nés proprios. Ao mesmo tempo anjo incarnado e carne sem
transcendéncia, tempestade temporaria e memoria de uma antiguidade
que mal conhecemos, avidez desejosa de fusio com outros e solidao
sem remédio, revolta contra a finitude da luz vital que somos ou fo-
mos, ou sua aceita¢ao. O corpo ¢é o objecto do poder de outrem sobre
cada um, de cada um sobre outrem e de cada um sobre si mesmo, lu-
gar de prazer e de dor, de tensido entre aquilo a que chamamos alma ou
mente e a sua irreversivel inscri¢ao carnal e sobredeterminada; lugar do
equilibrio precario entre transcendéncia e imanéncia, lugar do conflito
insanavel entre essa sobredeterminacdo e o nosso livre arbitrio. O cor-
po é o lugar onde geramos todos os delirios sobre ndés mesmos e os
seus desmentidos, todas as alucinaces sobre a dimensio humana da
vida e a sua desconstrucio.

Sexuado e concebido na dependéncia da reproducio, o corpo de cada
um ¢é também ou pode ser um “terceiro corpo”, como dele disse
Hélene Cixous. O corpo é o lugar para onde convergem e onde se
concentram todas as experiéncias humanas que podemos conceber: a
da vida diante de um horizonte longinquo e na extrema proximidade, a
do infinito e a da finitude, a da acédia e a da accio, a da divisio do uno
em multiplo e a da reunido do multiplo no uno. E tudo isto constran-
gido por uma vertigem temporal — a da sua duragdo — que tanto
gera a ansiedade contra a sua finitude como as multiplas figuras da sua
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aceitacdo. O corpo é, assim, o lugar da alternancia entre todas as eufo-
rias e disforias, entre a racionalidade e a emogao, entre todas as maqui-
nas binarias cujos termos se contradizem uns aos outros. Devido a sua
especificidade humana, por um lado gémea de muitas outras especifici-
dades animais mas por outro unica e diferente, o corpo é tendencial-
mente um lugar que oscila na bipolaridade e onde se exprimem todos
0s contrarios.

Partindo do dualismo corpo-alma como peticdo de principio, o cogito
cartesiano argumentava que ¢ possivel duvidar da existéncia do primei-
ro (podemos ter a experiéncia do corpo, mas essa experiéncia pode ser
iluséria), mas ndo da consciéncia que de si mesmo tem o ser pensante.
Foi Descartes (1596-1645) quem escreveu passagens como esta: “Este
amontoado de carne e de ossos a que chamo o meu corpo...”. Eis co-
mo ele definiu o corpo na segunda das suas Meditagoes Metafisicas:

“Por corpo entendo o que pode ser finalizado por qualquer figura, que
pode ser entendido em qualquer lugar e ocupar um espago de tal mo-
do que qualquer outro corpo seja excluido [desse espago], o que pode
ser sentido pelo tacto, a vista ou o ouvido, pelo paladar ou pelo chei-
ro, o que pode ser movido de diversas maneiras, nio em verdade por
si proprio mas por qualquer coisa de exterior por que ele seja tocado e
de que receba a impressao”.

Spinoza (1632-1677) foi, no seu tempo, o principal filésofo monista,
tratando, ao longo de toda a sua FEtica, a anima de Descartes como mens
(espirito) indissociavel do corpo que, por sua vez, nao é concebivel se-
nao como parte da natureza e sujeito as leis desta. Escreveu ele, com-
batendo directamente o dualismo cartesiano:

“O objecto da ideia que a Mente [Espirito] constitui ¢ o Corpo, ou
seja, um certo modo da extensdo que existe em acto, e em nada
mais” (Etica 11, 13). “O Espirito ndo se conhece a si mesmo senio na
medida em que percepciona as ideias de afec¢oes do Corpo” (ibid., 23).
[E] “as ideias das afec¢bes do Corpo humano, enquanto relacionadas
com o espirito humano, nio sdo claras e distintas, mas confusas” (ibid.,

28).

Husserl viria, muito mais tarde (1913), a reformular a relacdo entre
“espirito” e corpo (a partir da ideia cartesiana de que este ¢ uma coisa
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extensa, uma res extensa), N1OS seguintes termos:

“Enquanto a res extensa, quando interrogamos a sua esséncia, nada
contém que deva ao espirito, nem nada que exija imediatamente uma
conexdao com um espirito real, achamos que pelo contrario um espirito
real por esséncia ndo pode sendo estar ligado a materialidade como
espitito de um corpo” (Ideen, 1). “F apenas pela sua relagio empirica
com o corpo que a consciéncia se torna numa consciéncia humana e
animal da ordem da realidade” (Ibid., §53).

E este corpo que a humanidade nio tem cessado de procurar melho-
rar, ora educando-o ora inventando para ele préteses, na tentativa de
superar as suas limitagdes naturais e de lhe oferecer um suplemento de
ser — um suplemento de vida, de tempo e de identidade. A ciborgui-
zagdo contemporanea do corpo resulta desse esfor¢o continuo e a sua
idade ¢ a da civilizacao.

As imagens do corpo, as suas infindaveis figuracSes ao longo da histo-
ria humana, desempenham decerto o papel de um labirinto de espe-
lhos onde o corpo se foi revendo, se foi re-conhecendo e reinventan-
do. Mas que papel desempenham elas, as zzagines do cotpo, no estabe-
lecimento das media¢des e da homeostase entre a experiéncia humana
e o seu Lebenswelt (mundo vivido), entre a experiéncia humana e a me-
moéria de si mesma? No presente texto, gostaria de alargar eclectica-
mente a reflexdo sobre as imagens a um espaco que a ultrapassa mas a
inclui. Depois da pintura e da fotografia, o cinema e as imagens e sons
a que ele e a televisdo deram origem — e que preenchem grande parte
da realidade virtual com que hoje convivemos — sdo responsaveis por
parte da “nova” sincrese de entidades “naturais” e “fabricadas” que
integram esse Lebenswelt. Mas para entendermos o papel determinante
das imagens neste mundo “inteiramente mobilizado pela técni-
ca” (Junger, 1932) precisamos de fazer uma pequena incursio num
territério povoado por ¢yborgs, andréides, replicantes e clones.

Comecemos pela ciborguizagdo contemporanea: quantos exemplos
poderiamos ir buscar a vida corrente para por em evidéncia a ideia de
que o0 nosso corpo ¢ cada vez mais o resultado de uma bricolage biotéc-
nica? O termo ¢yborg é a abreviatura de cybernetic organism. Ora, so fala-
mos de cibernética desde que em 1948 Norman Wiener a definiu co-
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mo “o estudo cientifico do controlo e da comunicacao no animal e na
maquina”. Mas na segunda metade do séc. XX, a nova disciplina tor-
nou-se tentacular e foi-se subdividindo, invadindo os estudos em inte-
ligéncia artificial, robética, visao computorizada, bio-engenharia, enge-
nharia biomédica, bidnica, neurociéncia, ergonomia; alargou-se, ainda,
a psicologia, a educagdo e ao management. A ciborguizagio contempori-
nea, porém, enraiza-se profundamente na tradicio da abordagem do
corpo humano pela medicina e estd em linha e em continuidade com
uma histéria milenar de intervengdes protésicas.

Prétese pés-amputacio (mumia egipcia com 3000 anos). Perna de madeira galo-romana. O
Carmat, cora¢io artificial experimentado em 2013.

Ao longo dos séculos, de prétese em prétese, a medicina foi
transformando os corpos em bricolages parcialmente compostas por
artefactos: dentaduras posticas (os primeiros dentes de madeira sdo
egipcios, de 2400 a.C.), pernas e maos artificiais (novamente egipcias,
de ha 3000 anos), lunetas e 6culos (as primeiras datam do final do séc.
XIII), drenos, antecedem os orgdos transplantados, os coracoes
artificiais (Denton Cooley, 1969), os aparelhos de sustentacdo da vida,
as lentes de contacto, a retina e a cérnea manufacturadas e os olhos
bidnicos, as neuro-proéteses, o re-desenho e a re-escultura do corpo
pela cirurgia plastica, a fecundacdo iz wvifro e a prociagdo em
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laboratério. Esta explosao de ciborguizagdes resulta, assim, de um
vasto continuum de experimentacOes bem sucedidas que conhecemos da
longa duragdo; e exprimem a antiga ideia de #chné que os gregos
cultivaram acima de todas as outras: aquela que ajudava a natureza a
fazer o que ela ndo conseguiria fazer sozinha.

Nio é, portanto, de hoje o casamento de conveniéncia entre a “carne”
e 0s mecanismos e maquinismos que a melhoram ou completam. Mais
genericamente, e como escreveram Deleuze e Guattari no An# (Edjpe,
o corpo humano habituou-se de hd muito a “fazer maquina” com os
mais variados artefactos: o do remador com o seu remo, o do
violinista com o seu violino, o do ciclista com a sua bicicleta, o do
astronauta com a sua nave, o do explorador de fundos marinhos com
o seu batiscafo. E, na experiéncia médica, nio ¢ apenas a conquista do
corpo ¢ da vida por artefactos protésicos que estd em causa: a
farmacologia nunca parou de especializar o seu controlo sobre as
paixGes, os desejos e os desvios da mente, ¢ esta habituou-se a
depender quimicamente daquela para garantir o seu “re-equilibrio” em
situagdo perturbada. Aquilo por que, hd quase dois mil anos, Juvenal
nos incitou a rezar — uma mens sana in corpore sano — Passou, assim, a
depender dos cocktails e da bricolage médica, tanto ou mais que dos
classicos ginasios.

Neste sentido, e apesar da sua designacio ser recente, o ¢yborg é quase
tdo antigo como a ideia de civilizacdo: houve implantes artificiais no
corpo humano no Império do Meio, no mundo egipcio, helenistico e
romano, na Europa medieval e na do renascimento. O que ¢é hoje
novo ¢ a sua sofisticagdo neurobiolégica, a multiddo de interfaces
electronicos e numéricos que os possibilitam e incrementam. Ao longo
da segunda metade do séc. XX, os progressos da ciborguizaciao
aceleraram e operou-se neles um conjunto de saltos qualitativos
decisivos. Mas patrece ser um facto que cada época tem de si mesma a
percepcao de que nela se operam saltos qualitativos decisivos — uma
percepcdo que provavelmente € caracteristica da aventura humana no
mundo.

A partir da transicdo dos séc. XIX para o XX e das suas belles épogues,
cada novo patamar do progresso técnico-cientifico produziu efeitos de
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articulacio maquinica com o corpo e/ou a psique humana. Um bom
exemplo é o da socializagdo e expansiao dos usos da electricidade: a
maquina penal americana inventou a cadeira eléctrica (1889),
longamente testada em laboratérios de Edison, para executar
condenados a pena capital; a psiquiatria inglesa inventou os
electrochoques (a electroconvulsive therapy, ECT, 1939) para reconduzir
grandes depressivos a “normalidade”; a medicina americana inventou
os eléctrodos desfibriladores para devolver a vida corpos vitimas de
paragem cardiaca (1947). Ou seja, entre finais do séc. XIX e ao longo
da primeira metade do séc. XX, a electricidade passou a servir ao
mesmo tempo a morte programada, a vida prolongavel e, entre as
duas, a ressurreicio. E o cinema inventou um morto-vivo animado por
descargas eléctricas provocadas por tempestades naturais,
Frankenstein (Universal Pictures, 1931, adaptado de uma novela de
1818), um dos seus primeiros ¢yborgs, a um tempo recolagem de corpos
despedacados e resultado de uma nova alianca imaginaria entre
natureza e tecnociéncia. Frankenstein, o feitico que se val
premonitoriamente virar contra o feiticeiro, integra assim a galeria
ficcional do que viriam mais tarde a ser as problematicas criaturas da
era cibernética — resultantes da fusdo, por vezes perversa e
catastrofica, entre a autopoiese natural e o dispositivo manufacturado
(artesanal, mecanico, eléctrico ou electronico).

A “moderniza¢ao” da ideia de ¢yborg implicou que passdssemos a
considerar 0s nossos Pproprios corpos como laboratérios
experimentais. José Luis Garcia (1999: 515) recorda a este respeito um
dos exemplos citados por Giorgio Agamben no seu Homo Sacer: o do
bidlogo Wilson, que, tendo diagnosticado leucemia em si préprio,
transformou o seu corpo num laboratério, experimentando em si
quantidade de farmacos nio-testados no homem; o corpo de Wilson
deixou assim de ser privado porque passou a ser um lugar de
experiéncias eventualmente uteis a todos os seus contemporineos,
sem no entanto passar a ser publico porque s6 como corpo proprio
podia ultrapassar os limites éticos e juridicos da sua época. A propria
vida de Wilson passou a ser uma experimental life (id. ibid)) — como a de
todos os protétipos de ¢yborgs.
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Hoje, confirmando a antiga definicdo do /ggos grego como estando em
primeiro lugar associado a visao, passamos a scannerizar tudo, do fundo
dos mares ao interior do corpo humano, ¢ mandamos telescopios/
satélites fotografar e cartografar a trés dimensdes os mil milhdes de
estrelas da Via Lactea. O caminho trilhado entre o raio x (que tem a
mesma idade que o wnématographe dos Lumiere) e a ecografia (nascida
nas décadas de 40-50 do séc. XX) implicou a socializagdo banalizada
da imagem do interior do corpo de cada um. Qualquer engarrafamento
nas urgéncias do servico publico hospitalar pode hoje por-nos diante
do ecrd onde pulsam as visceras de quem nos antecede na maca. O
interior do corpo de cada um deixa, assim, de ser intimo e privado e
passa a ser semi-publico ou publico: estamos a um passo de ver no face
book, ali colocadas por gravidas felizes, ecografias de fetos nas suas
primeiras semanas, o que recolocard na agenda politica a questdo de
Tomids de Aquino sobre quando comega a vida e sobre o direito a
interrupgio voluntaria da gravidez.

E que as imagens samnerizadas do interior do corpo nio sio
representagoes, sio insights indexicais da “realidade de primeira ordem”
de Watzlawick, que permitem capturar e prender novos perfis
utilitarios do mundo através de novos sentidos técnicos: o dispositivo
instala um novo sensorium petrceptivo e oferece uma nova “visao das
esséncias”, na sua versao de mundo positivista e objectivo, captado
por micro ou macroscopios. Entre a fotografia, o cinema e a mais
recente imagologia clinica, o corpo e a mente humana também
aprenderam a fazer maquina com as imagens que os espelham, mesmo
que distorcidamente: imagens onde um e outra se re-conhecem e
revéem.

A recente polémica em torno da scannerizagao integral dos corpos de
passageiros nos aeroportos, generalizada pela obsessdo securitaria
posterior aos atentados de 11 de Setembro de 2001, exprime novos
aspectos inquietantes da promiscuidade entre intimo, privado e
publico, por um lado, e ameaca o direito a protec¢io da imagem de
cada um. O full-body scanner é um dispositivo que detecta quaisquer
objectos, metalicos ou nao (é essa a sua mais-valia face aos antigos
detectores de metais) escondidos no corpo, sem que o individuo
observado tenha de se despir e sem que seja necessario contacto fisico
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com ele. O operador do scanner pode ver tudo, incluindo implantes no
corpo de cada um, tampdes intravaginais, etc., e isso em diversos graus
de definicdo da imagem, dependendo da tecnologia usada. Advogados
que defendem os direitos de passageiros tém considerado que o fu/-
body scanning é tendencialmente voyeurista e intrusivo. E o blog
tecnolégico Gizmodo provou em 2010 que as imagens dos passageiros
nus podem ser facilmente gravadas (dezenas de milhar delas foram-
no), manipuladas e distribuidas na Internet, apesar de tais
procedimentos estarem proibidos por lei.

3.

1: Imagem de raio x do TSA Security Laboratory. 2: Imagens de millineter wave body scanner.
3: O que pode ser obtido por manipulagio das imagens de um fu/l-body scanner.
O novo sensorium tecno-cientifico

Se por um lado o termo ciborguiza¢do é usado na formacio das equi-
pas das unidades de cuidados intensivos e de recobro, por outro a
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mesma ciborguizac¢io generaliza-se nos procedimentos mais banais,
porque um numero cada vez maior de interfaces quotidianos sao ma-
quinicos. As antigas senhas e palavras-passe (que uma vez Lacan con-
siderou constitutivas de um grupo humano) foram substituidas pela
robotica que nos identifica pela impressio digital, pela voz ou pela
retina; digitamos constantemente novas senhas e palavras-passe em
interfaces para que os seus portais se nos abram: sio maquinas que
respondem, hoje, aos nossos “Abre-te Sésamo” e “Abracadabra”. Nos
tribunais, a acusagdo publica passou a dispensar a prova testemunhal
de um crime, substituindo-a pelo rasto de ADN deixado pelo suspeito
no local. Dia-a-dia, a “mobilizacdo total do mundo pela técnica” pde-
nos diante da expansdo desse novo sensorium tecno-cientifico — o no-
vo dispositivo perceptivo que, social e politicamente, propende para o
autoritarismo, como prenunciado pelo 7984 de Orwell (1949). Hal, o
computador do 2007 de Kubrick, cresceu e multiplicou-se, ¢ entre os
seus familiares proliferam agora empregados domésticos, vigilantes,
cobradores e policias sem alma (mas dotados de inteligéncia artificial)
que interagem connosco na vida quotidiana.

Entendido no seu significado mais geral, este sensorium tecno-cientifico
instaurou, assim, um novo territério a um tempo autoritario e dialogi-
co que invadiu o espago publico, o privado e o intimo. Os seus ectis,
antenas e sensores substituiram os antigos confessionarios paroquiais e
nem precisamos de lhes admitir as nossas culpas: eles sabem cada vez
mais sobre nés — pense-se na quantidade de informagao pessoal que
pode ser armazenada num simples “cartio de cidaddo”. Do mesmo
modo que aprendemos, de novo com a medicina, as vantagens dos
catéteres e dos drenos, também aprenderemos a utilidade do implante
de micro-chips, para que nio possamos dar um passo sem que O
“sistema’” saiba, em qualquer momento, onde estamos e a fazer o qué.
Na nossa obsessdo securitaria, aceitimos sucedaneos da prisio domici-
liaria ou da liberdade condicional onde a pulseira electrénica coabita
com anéis, brincos e piercings e vai tornar-se objecto de design e peca de
joalharia.

Ficgao distdpica? Nao: a medida que se banalizou, esse novo sensorinm
tecno-cientifico tornou-se no rosto mais perceptivel das sociedades de
controlo contemporineas, cada vez mais semelhantes ao pandptico de
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Foucault, sendo que esse controlo se foi tornando mais individual e
biopolitico, e se foi mostrando bem tolerado pela moda e pelo Zeitgeist,
metamorfoseando-se num fact of /ife inquestionado. Como escreveu
Donna Haraway no seu «Cyborg Manifesto» (1991):

“A ficgao cientifica contemporinea esta cheia de ¢yborgs — criaturas
que sdo simultaneamente animais e maquinas e que povoam mundos
ambiguamente naturais ¢ construidos. Também a medicina moderna
esta cheia de ¢yborgs e de casamentos entre organismos e maquinas (...).
Uma guerra moderna é uma orgia de ¢yborgs, gerida por C3I
(Command - Control - Communication - Intelligence), um dispositivo
que custou 83 mil milhdes de ddlares no or¢amento da defesa ameri-
cana de 1984 (...). No final do séc. XX (...), todos somos quimeras,
hibridos de maquinas e organismos teorizados e fabricados. Numa
palavra, todos somos ¢yborgs. O ¢yborg é a nossa ontologia e determina
as nossas politicas”.

Ao mesmo tempo que o wilien humain passou a incluir o seu ersatg tec-
nolégico totalitario ou a diluir-se nele, as novas imagens que dele dao
testemunho incorporam-se no Lebenswelt de cada um, suturam-no e
dao-lhe consisténcia. As imagens proliferantes deste novo Lebenswelt
geram uma rede infinita de “salas de espelhos” onde o vemos constan-
temente reflectido e parcialmente deformado. Importa, assim, enten-
der como a zmagerie deste novo ecosistema e dos seus corpos ciborgui-
zados ¢é, no mundo actual, parte integrante da sua socializacao e banali-
za¢do. E também qual € a parte das imagens no estabelecimento das ho-
meostases entre real e virtual, entre a realidade de primeira ordem de
Watzlawick e os seus simulacros. Como diz Couchot (1999: 27):

“No mundo virtual, o sujeito partilha com o objecto e a imagem pro-
priedades idénticas que sdo proprias da simulagdo. Objecto, sujeito e
imagem re-alinham-se e des-hierarquizam-se. Objecto, sujeito e ima-
gem derivam entdo uns em relacdo aos outros, interpenetram-se e
hibridizam-se”.

A constatagio de Couchot ¢é decisiva para o que nos ocupa qui. No
novo Lebenswelt que inclui o virtual, ndo sdo apenas sujeito e objecto
que se fundem imersivamente, ndo ¢é apenas a mente que finalmente
reconhece como basica a sua natureza ewbodied: a imagem, também ela
parte desse Lebenswelt, associa-se des-hierarquicamente ao sujeito/
objecto e a mente, mistura-se com eles. Vemos tantas imagens artefac-
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tas como fabricamos filmes mentais. O nosso cérebro pensa como um
tilme, ou como uma associa¢io heterdclita de imagens cinematicas. No
novo ecosistema feito de real + virtual, a imagem assume a postura
activa do sujeito-vidente que Vivian Sobchack (1992) intuiu no seu The
Adodress of the Eye, a0 mesmo tempo que estd ali para ser vista, sem per-
der a sua antiga funcio de espelho, janela ou quadro. Antevemos o
transito que nos precede num ecrd porque um dispositivo vidente o
viu antes de nés, do mesmo modo que identificamos os sintomas de
uma doenca numa ecografia e que scannerizamos todo o real — o visi-
vel e o invisivel-a-olho-nu. O mundo multimodo da imagem associou-
se tdo intimamente 2as rotinas, micro-acontecimentos e micro-
percepedes da experiéncia vivida que se tornou indissociavel dela.

A imagem continuard a ser index, icone ou simbolo como a definiu
Peirce, ou as trés coisas a0 mesmo tempo como na fotografia e no
cinema, mas instalou-se irreversivelmente na #atura naturata de Spinoza
— a natureza que inclui todos os artefactos que com ela convivem e
que resulta de uma cadeia de causalidades e de acasos que ja nio so-
mos capazes de inventoriar. Era esse o “desejo”, agora realizado, que
Mitchel atribufa as imagens: o da conquista do direito de cidadania, ou
pelo menos do direito de asilo, neste novo Lebenswelt, quer como ferra-
mentas uteis geradas pela “mobilizacdo técnica do mundo”, quer como
“meios sem fins”, como “coisas” sem utilidade evidente, como sempre
foram as obras da arte.

Mas isto significa igualmente que o “corpo” é sempre, independente-
mente do nimero de artefactos que incorpora, a confeccio de uma
cozinha cujos ingredientes principais sao a “carne” e as suas imagens
— sdo as imagens do “corpo” que lhe dao individualidade e identida-
de, que nos permitem re-conhecé-lo, a0 mesmo tempo que o sociali-
zam e o situam num ou mais grupos de pertenca. A imago do corpo
préprio e a dos outros continua a ser a originada no “estado do espe-
lho” de Lacan, mas esse espelho passou a ser a totalidade do mundo
virtual que integra o Lebenswelt como seu ersaty. Repare-se de novo no
casamento entre “real” e “virtual” que deste modo concretizimos: ao
mesmo tempo que scannerizamos milimetricamente o interior e o ex-
terior do corpo, passimos a navegar nos mares ou nos céus utilizando
as respectivas cartografias técnicas, ou seja, gperamos a navegagao muito
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mais sobre o mapa do que sobre o territério. Por outras palavras, co-
mo diz Braganca de Miranda (1999: 313, 314), os espacos da experién-
cia positivista do mundo sdo integrados nos espacos do VR-nauta (o
navegador da realidade virtual). Jd4 ndo aprendemos a conduzir auto-
moveis e avides apenas nos seus habitdculos: sentamo-nos no lugar do
piloto num simulador electrénico. O simulador é suposto replicar to-
das as condi¢bes vivenciais da conducio e incorpora-se no nosso Le-
benswelt.

Recapitulemos sumariamente o que vimos atrds: podemos atrasar a
morte natural se nos ligatem a maquinas que aprenderam a lidar com o
nosso corpo biolégico; vivemos com orgidos transplantados, naturais
ou fabricados em materiais que nio rejeitamos; multiplicamos as pré-
teses de toda a ordem; a farmacologia reduz e normaliza os nossos
desequilibrios psiquicos e as nossas paixdes; clonamos e criamos vida
em laboratério, intervindo profundamente na ordem natural; a
transgénese habituou-nos a intervir em genomas, modificando-os e
adaptando-os. Bio-engenharia, investigacio farmacéutica, genética,
cirurgia e biotecnologias mobilizaram-se para “melhorar” o corpo hu-
mano em matéria de aparéncia e de performance, dando continuidade
a um designio de tecnicizagio que a Renascenca e a Idade Moderna
tinham j4 consagrado. A “ultrapassagem” do corpo biolégico tradicio-
nal entrou na ordem do dia e transfigurou a0 mesmo tempo a antiga
separagdo entre as esferas do {ntimo, do privado e do publico. E as
novas representacoes do corpo “optimizado” entram em didlogo com
o imaginario dos corpos ciberneticizados: ¢yborgs eternamente jovens,
andréides complacentes, replicants hiper-performativos, clones sem crises

de identidade.

Nos laboratérias da realidade virtual, lugares extremos do novo emp6-
rio informacional, sensores, luvas e proteses Opticas materializam a
inovacao no novo seusorium perceptivo. Ali, a producio técnica da rea-
lidade virtual e os seus interfaces criam a outra face da ciborguizacao
clinica do corpo: ali, alteramos o mundo a partir de imagens como
alteramos a condi¢do da nossa carne, sendo que essa alteracdo da con-
dicdo da carne é sempre feita em nome da perseguicio de um corpo
mais perfeito — uma imagem de corpo mais perfeito que age directa-
mente sobre a carne. F a esta luz que pode ser entendida a body art de
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uma artista como Orlan, que filmou e por vezes transmitiu em directo
cirurgias estéticas feitas no seu proprio corpo para o re-desenhar e re-
esculpir. Nestes procedimentos auto-mutiladores, porém, instaura-se
uma guerra surda no seio de cada sujeito-objecto-imagem: a guerra
entre o corpo (cultural, redesenhavel, idealizado) e a carne, que sempre
propende para o regtesso a natura naturans de Spinoza — aquela que,
entregue a si prépria, se auto-reproduz fractalmente idéntica a si mes-
ma, movida pelos seus acasos e determina¢oes. Como diz ainda Bra-
ganca de Miranda (1999: 313):

“... A carne fica indefesa perante a tecnologia, reintegrando-se na natu-
reza, rodeada de uma imensa panoéplia de técnicas médicas e clinicas,
20 mesmo tempo que o mundo virtual gerado pelos computadores (...)
cria mundos de envolvéncia imediata pela manipulagdao da imagem?”.

Nio ¢ apenas, porém, a “manipulacdo da imagem” que estd em causa
nesta nova relacdo entre “carne” e tecnologia: a articulagdao wente-corpo-
madquina é muitas vezes real e ndo apenas imagética, como bem sabe a
porno-ciborguizacio, que envolve, quer experiéncia fisica, quer a sua
apresentacdo mediatica indexical. O imaginario figurativo relativo aos
pornocyborgs expandiu-se provavelmente a partir do primeiro album da
banda desenhada Barbarella, de Jean-Claude Forest, em 1962: a prota-
gonista viajava entre planetas e muitas das suas aventuras envolviam
episédios sexuais com aliens que a seduziam. Num album de 1964, a
mesma protagonista experimentava sexo com uma “maquina excessi-
va”, o orgasmotron, mais tarde relancado por Woody Allen em Sleeper, de
1973. No filme de Allen, a maquina era um cilindro capaz de receber
um ou dois corpos e dispunha de tecnologia nao descrita capaz de
induzir orgasmos em quem nela entrava. No filme adaptado da banda
desenhada por Roger Vadim em 1968, era uma espécie de concha de
molusco cujos movimentos internos provocavam um prazer excessivo
na vitima, podendo induzir-lhe a morte por orgasmo. Mais tarde, os
sites porno contemporaneos multiplicaram cenas de zntercourse com
sexcmachines, robots falicos por vezes articulados com outros estimula-
dores eléctricos destinados a produzir os mesmos efeitos que o orgas-
motron dos anos 60. Toda a tradicdo falocratica da pornografia regres-
sava com estes novos dispositivos geradores de prazer em interac¢io
com maquinas.
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A dltima novidade nesta matéria (no momento em que estas linhas sao
escritas) parece surgir com oficinas de Post-Porno Cyborgs, destinadas a
subverter a representacdio do sexo cinematografico, televisivo e
cibernético e a produzir videos em ambiente declaradamente gueer,
onde o corpo interage com dispositivos electronicos de estimulacio,
videos destinados a plataformas como a CUDS TV ou a Mundo Paralelo
TV, Estas “oficinas” sido programaticamente contra os avatars € as
identidades virtuais que proliferam na web.02, dispositivos por detras
dos quais os sujeitos se escondem: antes oferecem aos participantes a
possibilidade de “desnaturalizarem” os seus corpos, artificializando-os
por interaccio com aparelhos que facilitam a aquisi¢io de um corpo
“trans”: ¢ uma nova versdo da sexualidade vivida com objectos, “o
desdobramento tecnoldgico do corpo e a oferta de uma experiéncia
poés-humana, a de sujeitos cyborgs”, como diz a publicidade desta
“dissidéncia sexual”. Por razdes de sobrevivéncia, os conteudos por-
nocyborgs viajam frequentemente de site para site, fugindo a sua desacti-
vagdo e as oficinas realizam-se “em lugares secretos, apenas revelados
a inscritxs”.

Levantam estas praticas questOes essencialmente novas? Nio o cre-
mos. No capitulo final do seu livrinho Machinisme et Philosophie, capitulo
escrito a partir de programas gravados para a radio, Pierre-Maxime
Schuhl (1938) chamava a atencdo para o amolador que d4 ao pedal
com o pé enquanto a mao leva a pedra que roda o gume da faca que
quer afiar. E mais um exemplo idéntico aos que Deleuze e Guattari
invocaram muito depois para sustentar que o corpo humano esta habi-
tuado a “fazer maquina” com numerosos aparelhos e utensilios — um
facto que os mundos da guerra e do trabalho ja na antiguidade classica
tinham tornado banal. Um ano antes do inicio da Segunda Guerra
Mundial, Schuhl concluia a sua reflexao sublinhando que, ao examinar-
mos o homem como animal-miquina ou como mdguina-viva (defini¢oes
inspiradas em Leibniz, Descartes e La Mettrie), nio devemos esquecer
a sua especificidade de ser humano, ou seja: ndo devemos esquecer
que o problema da interaccio homenr-mdquina, actualmente redesenhada
pelos desenvolvimentos da cibernética e das neurociéncias, envolve
questdes de ontologia, de ética e do que hoje designariamos por enge-
nharia organizacional:
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“Nada nos conduz mais necessariamente ao estudo da Natureza do
Homem do que a oposicdo entre o Homem e a Maguina; e também nada
nos ajuda, tanto como essa oposicio, a abordar os dificeis problemas
que ela coloca. Por um lado, o espantoso desenvolvimento das maqui-
nas que se multiplicam a nossa volta obriga-nos ao exame do homem
que as inventa e utiliza, como dantes, ha vinte e quatro séculos, a voga
da discussdo da natureza levou Socrates a lembrar aos seus contempo-
raneos a necessidade de se conhecerem a si mesmos ¢ a do auto-
dominio. E no entanto o homem [também] nos aparece (...) como
uma estranha maquina (...). Examine-se o comportamento do homem
em geral e constataremos, como Leibniz, que em trés quartos das nos-
sas ac¢Oes somos autématos. (...) Mas essa maquina que o homem é
(-..) ¢ uma maquina viva (...) que, como dizia Descartes, (...) fala de
modo racional, (...) sofre, (...) pensa (...) e se revolta perante a injusti¢a
(...) mesmo e sobretudo quando esta se apoia na for¢a” (loc. cit., 134-
135).

As imagens, novas almas dos corpos biotécnicos

Ao longo de mais de cem anos de histéria do cinema, aprendemos a
viver com as suas imagens animadas, ¢ depois com os sons dos seus
filmes — de onde vém, em grande parte, as imagens virtuais do novo
milien humain ciborguizado. Nao s6 as suas dramatis persone e respecti-
vos comportamentos, mas também os lugares, o espago e o tempo que
o filme nos propde, sio re-apresentacoes figurais de pessoas, compor-
tamentos, lugares, espacos e tempos que conhecemos do Lebenswelt e
pelo nosso corpo-vivido — e também as suas fantasmagorias, os seus
sonhos felizes e os seus pesadelos. Do susto inicial dos espectadores
de L'arrivée d’un train en gare de la Ciotat, que fugiam da locomotiva que
avangava no ecra, a intimidade interpessoal na co-presenca diante do
ecrd do computador portitil, um longo caminho foi percorrido. Num
vasto movimento de bascula, as imagens passaram a ser as novas al-
mas dos corpos biotécnicos, o #gpos virtual e caleidoscopico para onde
a antiga anima emigrou. Mas esta declaragdo requer talvez um esclareci-
mento suplementar:

Por analogia com o mercurio, esse metal liquido que usivamos nos
termometros e que muda facilmente de forma e de propriedades fisico
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-quimicas, revelando uma plasticidade invulgar — razdo pela qual, na
alquimia, ele era o mediador entre todos os metais — a ideia de alma
mostrou, desde Homero as neurociéncias, uma ductilidade e uma ca-
pacidade de se metamorfosear e de se re-semantizar s6 comparaveis a
do mito: como afirmou Lévi-Strauss, o mito oferece a minima resis-
téncia possivel ao que o ameaca para lhe poder sobreviver, adaptando-
se e reformulando-se continuamente. Se o platonismo consagrou o
antagonismo entre corpo ¢ alma, logo substituido pela unidade hile-
moérfica entre os dois (para Aristoteles, a alma era a forma indissociavel
da matéria-corpo), o cristianismo ligou a alma imortal (mas agora in-
carnada, nascida com cada individuo, e ja ndo a do chamanismo grego
do séc. VI a.C., que se passeava de corpo em corpo) a ressurreicio
futura dos corpos. E, suportados pelo cristianismo, dualismo platénico
e hilemorfismo aristotélico sobreviveram a toda a histéria da filosofia,
reactualizando-se e re-fraseando-se em sucessivas épocas e autores.
Foi preciso esperar pelo séc. XX e pela psicologia para assistirmos a
progressiva énfase posta na ideia de que alma e cotpo se confunden, e
por Sartre para se rejeitar a ideia de alma e comegar a olhar o corpo
como unico objecto psiquico.

Do milien divin ainda pensado por Teilhard de Chardin a meio do séc.
XX, passamos para um milieu humain determinado pela “mobilizagio
geral do mundo pela técnica”, pela conversio da transcendéncia a ima-
néncia, pela secularizacdo generalizada das sociedades. A pergunta
“vocés ainda tém uma alma?”, formulada por Julia Kristeva em Les
nouvelles maladies de I'ame (1993), passimos a responder tentativamente
que sim, apontando para as nossas proprias imagens espelhadas no
mundo virtual como num imenso caleidoscépio. Escreveu Kiristeva
sobre este rapido apagamento da “alma’:

“Pressionados pelo szress, impacientes por ganhar e por gastar, por
fruir e por morrer, os homens e as mulheres de hoje economizam
nessa representa¢ao da experiéncia a que chamamos uma vida psiquica
(..). O homem moderno estd a perder a sua alma. Mas ndo o sabe,
porque precisamente é o aparelho psiquico que regista as representa-
¢des e os seus valores significantes para o sujeito”.

Admitindo que o séc. XX enfraqueceu poderosamente a antiga ideia
de alma, mesmo a de Homero, para quem a origem divina dessa enti-
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dade e a sua imortalidade estavam longe de ser assumidas, a anima da
filosofia ocidental, com as suas mil defini¢cdes, sobreviveu disfarcada e
mudando de nome, como fugindo a nova policia materialista: depois
de se ter refugiado no zntelecto, na razao, no “espirite” e na mente, acabou
por pedir, face a ameaga das neurociéncias, asilo politico as imagens —
seu dltimo recurso — investindo-as e estabelecendo nelas residéncia.

Mas essa alma que pediu asilo as imagens ndo era, ali, uma recém-
chegada: desde os baixos-relevos da arte tumular paleo-cristd e da es-
cultura de santos nas catedrais goticas as estatuas jacentes dos timulos
medievais e aos séculos do retrato na pintura, a alma, a vida interior
nunca deixaram de ser figuradas em imagens: ao longo de dois mil
anos, as imagens deram-lhes expressao observavel, tornaram-se nos
seus espelhos, no seus rostos. Quando a existéncia dessa mesma alma
foi posta em duvida, subsistia dela a expressio iconografica multisecu-
lar; se o homem passou a duvidar da existéncia da alma, a0 mesmo
tempo reencontrava-a a cada passo na histéria da escultura e da pintu-
ra — uma heranca de que fotografia e cinema se tinham, entretanto,
apropriado.

Dito de outro modo: por semeiosis, as imagens, que tinham comegado
poft ser representantes, substituiram o representado € ocuparam o seu lugar.
Se o representado se ausentou ou passou a ser quimérico, as imagens
subsistem como representantes vicariais desse ausente ou dessa quime-
ra. Eis a razdo porque a antiga #zago da experiéncia interior humana,
que hoje ocupa grande parte do universo virtual, se tornou terra de
asilo para a metade imaterial da pessoa humana dualista: as imagens
tornaram-se no registo material de uma grande ausente, sdo a “prova”
de que uma vez ela existiu, s2o o #gpos para onde toda a fantasmatica
humana emigrou ou estd a emigrar, como se fosse um planeta de re-
curso, um novo folego da transcendéncia e da escatologia.

Os simulacros de Baudrillard

Seremos nés particularmente diferentes da plebe crente bizantina e
romana, que precisava de tocar os icones cristios para experienciar a
presenca do que eles representavam? E ndo esperamos nds das ima-
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gens, como essa plebe, que elas nos revelem o que sem elas ndo veria-
mos? As imagens sdo metaforas, fransportes do invisivel para o visivel.
Decerto, ao longo dos séculos, a proliferacio das imagens e as altera-
¢oes da sua natureza foram redesenhando sucessivamente o ecossiste-
ma onde eram e s3o produzidas. Mas nés mudamos talvez menos do
que ele. Toda a histéria da técnica — hoje de novo em tio acelerada
muta¢do — nos mostra que mudamos mais lentamente do que o mun-
do que vamos modificando.

Os icones da pintura representavam por semelhanca; as imagens indexi-
cais da fotografia e do cinema passaram a re-apresentar o real por co-
naturalidade “ontolégica” com ele. Os simbolos de Peirce continuam a
aludir a0 real enquanto convengdes comunicacionais. Este funciona-
mento dos signos nido se alterou. Pelo contrario, ele é permanente-
mente confirmado pela experiéncia multitudinariamente partilhada.

Mas os icones, imagens indexicais e simbolos que exprimem a vida
interior ou a antiga alma sdo sobretudo retratos e figuras passionais
que revelam sentimentos, transes — por referéncia a ideias abstractas,
entidades imateriais. Os estados de alma sé se tornam visfveis na sua
expressdo figural, e inteligiveis pela narrativa. S6 os damos como ga-
rantidos porque ganharam forma. Por maioria de razio, a albwa, o espirito
s6 se tornaram verossimeis quando figurados e narrados. A escatologia
oOrfica representava a alma como um passaro que safa da boca do mori-
bundo. A alma funde-se no signo, incorpora-se nele, confunde-se com
ele. Primeiro como significado, depois também como significante por-
que o primeiro nio é detectavel, ndo existe sem o segundo. A esfera
onde este processo se desenrolou e desenrola é senzidtica — aquela on-
de se produz a geracio de sentido.

Quando representante e representado se indistinguem no signo, ga-
nhando o primeiro o valor de representacio vicaria — a que dispensa
a presenca do representado — os signos passam a ser sizulacros do
real, passam a impregnar e a sustentar os sentidos deste. O real nio
“desaparece”, mas entrega-se aos seus simulacros e deixa-se reformu-
lar por eles. A re-iteracdo que sempre o sustentou passa a depender da
semeiosis. Fol este processo que Baudrillard (1981) genericamente des-
creveu em Szmulacres et simulation.
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Neste processo, as imagens, em vez de representarenm, re-apresentarem e
aludirem passaram, como genuinos duplos do real, a substitui-lo, reconfi-
gurando-o e ajudando-o a tornar-se virtual. Em termos renascentistas
e romanticos, houve um “momento” de vitdria do “maravilhoso ver-
dadeiro” sobre o real — um “maravilhoso verdadeiro” préximo do
“verossimil” do Aristételes da Poética. Esse “momento” inaugura a ¢rise
da representagdo genericamente considerada e a das suas variantes, que
tdo intimamente associamos a c¢rése das imagens. Fol a esses “novos” du-
plos substitutivos do real que Baudrillard chamou sizulacros, resultantes
de um movimento de sizulagio que se enraiza na mais antiga historia, e
que chega até nos.

Dissémos que os icones bizantinos e as imagens religiosas abencoadas
por Roma tornaram visivel uma teologia demasiado abstracta. Os ros-
tos da paixdo ou do seu dominio, na escultura e na pintura, tornaram
visivel a alma e a vida interior. Perguntava Baudrillard no inicio do seu
livro: mas o que sucedeu a divindade quando ela se transformou em
imagens, ji ndo em representa¢des, mas em simulacros? Sucedeu o que
temiam os iconoclastas: “que a maquinaria visivel dos icones substitu-
isse a ideia pura e inteligivel de Deus”; que o fascinio dos simulacros
acabasse por apagar, substituindo-a, a ideia de Deus. O mesmo se pas-
sou com a alma e a vida interior: as imagens que as simulam apagam-
nas e substituem-nas, como aconteceu no barroco — apenas um pico
histérico da vitéria das figuracGes sobre o figurado. A diferenca entre
representa¢do e simulagdo ¢ descrita por Baudrillard nos seguintes ter-
mos :

“Assim ¢é a simulagdo, oposta a representacdo. Esta parte do principio
da equivaléncia entre o signo e o real (mesmo que tal equivaléncia seja
utépica, ¢ um axioma fundamental). A simula¢do, pelo contrario, parte
da utopia do principio de equivaléncia, parte da negagdo radical do signo
como valor, parte do signo como reversio radical e aniquilagdo de toda a
qualquer referéncia. A representacio tenta absorver a simulacio intet-
pretando-a como falsa representacio; a simulacio apropria-se de todo
o edificio da representagao como simulacro” (gp.cit., 106).

Assim entendido, o signo deixa de setr aliquid stat pro aliqguo, algo que
esta ali em vez de alguma coisa: apresenta-se a si proprio como o que
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dispensa a coisa, porque é auto-suficiente e bastante. Grande parte da
realidade virtual contemporanea seguiu esse caminho; outra parte
manteve-se referencial.  a convivéncia entre estes dois registos — um
inteiramente alucinatério, outro mantendo a fidelidade a referéncia,
que gera a ambiguidade do novo ecossistema onde real e virtual se
tornam indistintos.

Perguntava Baudrillard o que sucessivamente foram sendo as imagens,
a0 longo do caminho percorrido: 1. O “reflexo de uma realidade pro-
funda” (ou a boa forma de uma ideia)? Nesse caso foram uma boa apa-
réncia, uma aparéncia da ordem do sacramental. 2. “Uma miscara que
desnaturava a realidade profunda” Nesse caso foram #dolos, mds apa-
réncias falsificadoras do real. Nestas duas primeiras figuras regressa o
litigio entre Zrones e idolos, entre imagens “verdadeiras” e imagens
“falsas”. 3. “Mascaras da auséncia da realidade profunda” Nesse caso
foram um #eatro do vazio, nada existindo a que a sua mise en scéne se refe-
risse. 4. “Ou perderam qualquer relagdo com a realidade, tornando-se
em seus simulacros puros”® Neste caso ja nao sao aparéncias do que
quer que seja, mas meras simulagoes (op.cit., 17). Da representacao, sem-
pre referencial, ao simulacro, que se considera melhor e mais real do que
qualquer referente e visa dispensa-lo, o percurso efectuado é, para o
autor, o do progresso da “néo-realidade” ou “hiper-realidade” — aqui-
lo a que hoje chamamos realidade virtual. Os objectos ficcionais subs-
tituem os objectos reais, os artefactos as “coisas” naturais, toda a reali-
dade tende a converter-se em fic¢io.

Dir-se-ia que Baudrillard lida, sincreticamente, com trés idades do si-
mulacro: 1. No vasto periodo pré-moderno, a imagem, boa ou md apa-
réncia de algo, é sempre uma contrafaccdo mimética do real, uma sua
falsificacdao, uma ilusio; 2. Com a revolucio industrial do séc. XIX e o
nascimento da fotografia, a distingdo entre representagao e real come-
ca a dar de si: a fotografia marca esse tempo em que a indexicalidade
disputa espag¢o ao real e se propoe substitui-lo, a0 mesmo tempo que a
proliferacao das copias tende a submergi-lo; é a época-charneira, onde
as representa¢Oes se tornam simulacros. 3. Na idade pés-moderna, os
simulacros precedens e determinam o real: a antiga distin¢do entre o real e
a sua representagao cai, porque os simulacros for¢am o real a assumir
as suas formas, a adaptar-se a elas. Il esta tltima definicio de simula-
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cro que o interessa: “o mapa precede o territério; é do real, e ndo do
mapa, que subsistem vestigios aqui e ali, em desertos (...) que sdo nos-
sos: o deserto do real, ele proprio”. A identidade do simulacro — to-
memos de novo o exemplo da fotografia — esta entre a da anima e a
dos automata: ele herda do antigo sopro vital mas é um artefacto.

No seu texto de 1981, Baudrillard comeca por distinguir fingimento e
simnlagao: quem finge estar doente fica na cama e queixa-se; quem sizula
uma doenca produz em si alguns dos seus sintomas. F uma leitura
diversa da de Pessoa, para quem o fingidor “chega a fingir que é dor a
dor que deveras sente”: o fingidor de Baudrillard ndo afecta o princi-
pio de realidade, porque a auséncia de sintomas o denuncia; o simula-
dor sim, afecta-o, torna indistinguiveis o verdadeiro e o falso, o real e o
imagindrio. O médico nio sabe se o simulador estd ou nao doente, por-
que ele produz sintomas: mostra-se febril, sua, delira. Na simulagao,
conclui Baudrillard, verdade, referéncia e causa objectiva deixam de existir.
Podemos tratd-la como a trata, expeditamente, a psicologia militar: se
Sulano fag tao bem de lonco, € porque de facto 0 é. Mas isso apenas acelera e
valida a simulacio. Ja nos esquecemos de que foi a fotogenia dos sin-
tomas que fez, no seu tempo, o €xito clinico das fotografias de histéri-
cas na Salpétriere de Charcot? Da medicina e da autoridade militar
voltemos, porém, as religides, onde a questdio comegou por se colo-
car : que divindade habita ainda determinado templo? Se ndo podemos
demonstrar a sua existéncia imaterial, o icone (ou o {dolo) que come-
cou por lhe dar forma ocupa o seu lugar: foi-se o deus, ficou o icone
(ou o idolo), sua wzise en scéne, seu sintoma e substituto.

Ja o dissémos: era esta materializagdo do deus na imagem que os ico-
noclastas combatiam : eles preferiam manter o deus irrepresentavel,
inobjectivavel, ndo queriam vé-lo plasmado em nenhuma figura, por-
que a figuracdo transformaria qualquer {cone (a representacdo de um
invisivel verdadeiro) em idolo (a representacdo de um invisivel falso ou
inexistente). Como na guerra, para grandes males, grandes remédios: a
mao esta ferida? Corta-se o braco. Todo o icone pode tornar-se idolo?
Destruamos todos os icones. Os iconéfilos, pelo contririo, ao aceita-
rem a figuracdo do deus, prefiguraram a morte deste, a sua redugdo a
imagem, a sua subsisténcia apenas na imagem — e ao fazé-lo abriram
as portas que conduziriam a realidade virtual: o icone é deus bastante, é
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indiferente que ele nio represente nada; o icone é decerto real, pode-
mos toca-lo e beija-lo, mesmo que o deus seja ficcional. Os significan-
tes que dispensam o significado e ocupam todo o espago do sentido
modificam a antiga natureza do real: substituem-no no todo ou em
parte pelos simulacros imagéticos e de toda a ordem, simulacros que
a0 mesmo tempo o hipostasiam, o menorizam e o “desrealizam”. O
real torna-se em algo de que uma infindavel sucessdo de delirios se
aproptiou — numa appartenance du délirant. Entre o icone (ou idolo) que
substitui o deus e a Disneyland, a Enchanted Village e a Magic Mountain, o
caminho foi conceptualmente mais curto do que a sua longa duracido
sugere. Eis como Baudrillard conclufa, em 1981, a sua expositio:

“Nesta passagem a um espago cuja curvatura ja nio ¢ a do real, nem a
da verdade, a era da simulacio abre com a liquidacido de todos os refe-
renciais — pior: pela sua ressurreicdo artificial nos sistemas dos sig-
nos, material mais duictil do que o sentido porque se oferece a todos
os sistemas de equivaléncia, a todas as oposi¢cdes bindrias, a toda a
algebra combinatoria. Ja ndo se trata de imitacdo, nem de duplicacio,
nem mesmo de parédia. Trata-se da substituicdo do real pelos signos
do real, de uma operagio de dissuasiao de todo o processo real pelo
seu duplo operativo, maquina sinalética metastizavel, programatica,
impecavel, que oferece todos os signos do real e curto-circuita todas
as peripécias deste”(op. cit., 11).

Os simulacros ndo se limitam as imagens e as narrativas: expandindo-
se, atingem também os comportamentos e a acgdo. Se o antigo real
desapareceu, substituimo-lo por um novo, reciclado: se as pessoas ja
n3o se tocam recorrem a contactoterapia; se ja ndo correm fazem jog-
ging, se ja ndo fazem amor vao ao sexélogo; se ja ndo comem comida
natural, comem comida sintéctica. O quotidiano passa a estar ocupado
por simulacros de capacidades perdidas, por uma multidio de curas,
terapias e reciclagens. Mas a0 mesmo tempo, este exército de substitu-
tos produz, enquanto houver memoria viva do antigo real ou narrati-
vas que o invoquem, a nostalgia desse real perdido. Por isso também
foi preciso, diz Baudrillard (gp.cit., 27), “reinventar a penuria, a ascese,
a naturalidade selvagem desaparecida: natural food, health food, yoga’, su-
cedaneos compensatérios. F o que o levard, no fim do livro, a afirmar
que a melancolia, associada a dor do luto, ao sofrimento devido a uma
perda, se tornou inexoravelmente na nossa principal paixio, e que hoje
“somos todos melancélicos™:
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“Ja ndo é o spleen nem o langor triste (vague d [dme) do fim de século
(XIX), nem o nihilismo, essa paixdo ressentida que tudo visa norma-
lizar pela destrui¢ao. Nao: a melancolia ¢ a tonalidade fundamental
dos sistemas funcionais, dos actuais sistemas de simulacio, progra-
magdo e informacdo. A melancolia é a qualidade inerente ao desapa-
recimento do sentido, a volatilizacio do sentido nos sistemas opera-
cionais. E somos todos melancélicos. A melancolia é a desafeccio
brutal caracteristica dos sistemas saturados (...)” (gp. ¢it., 232).

Fantasmas de autodestruicao

O novo poder das imagens na configuracio do ecossistema contem-
poraneo gerou igualmente, porém, como num sistema de contraparti-
das, os seus monstros: referindo-se, num momento ji pds-
cinematografico, ao despaizamento ¢ a dificuldade com que os nossos
corpos-vividos (our lived-bodies) se adaptam a um habitat social e interpesso-
al invadido por uma infinidade de ecrds multifuncionais e pelas suas
imagens “realistas”, que se tornam parte irrecusavel do Lebenswelt, vit-
tualizando-o e apagando sucessivamente as fronteiras e as terras-de-
ninguém que separam “real” e “virtual”, anota Vivian Sobchack (/.
¢t.: 301-302):

“Nao surpreende que as nossas varias narrativas (académicas e popula-
res) sejam hoje dominadas por tentativas de re-conbecer o corpo biologi-
co na sua versio de corpo informado por uma tecno-légica que lhe
permitird viver em espacos que a nossa cultura electrénica ctiou, espa-
¢os que interpelam a nossa consciéncia mas recusam 0S NOSSOS COL-
pos. Cyborgs, andréides e replicants ocupam 0s nossos pensamentos,
alimentam as nossas emogodes e conduzem superficialmente as nossas
natrativas, enquanto, nessas mesmas narrativas, os corpos humanos
sao repetidamente (e compulsivamente) desmembrados e desintegra-
dos — ora cheios de buracos de balas, ora dilacerados por facas, ora
queimados e derretidos pelo fogo ou por substancias téxicas”.

Nio creio que esses Novos espacos “recusem 0s NOSSOS corpos’, antes
creio que se colam a eles, os incluem e lhes oferecem de si mesmos
imagens especulates reconheciveis que contribuem decisivamente para
o equilibrio precario das homeostases que os suportam. Mas dir-se-ia,
de facto, que as “novas” imagens de destruicdo dos corpos-vividos nas
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nossas narrativas ficcionais e imagéticas ddo forma a um fantasma de
auto-puni¢io: sao uma contrapartida negativa auto-infligida pela nossa
cedéncia de espago “real” as imagens que nos obrigam a conviver com
um mundo de que discutimos a falsidade e onde proliferam Zdolos que
se auto-sustentam numa realidade ontologicamente incerta. Essa incer-
teza gera uma angustia e uma ansiedade semelhante a da antiga des-
confianca grega face as imagens, porque estas ameagavam instaurar um
mundo ele préprio doppelginger, mas que, embora ficticio, era tdo veros-
simil e aparentemente tdo ou mais fidvel quanto o mundo
“yerdadeiro”. O problema ¢ que o nosso corpo-vivido sofre, se doi,
sangra e morre, enquanto no mundo virtual esses incidentes s6 ocor-
rem simbolicamente. Apesar disso, ¢ no que toca as meras imagens
desses corpos e do seu mundo, tornou-se cada vez mais dificil distin-
guir aparéncia e realidade, devido a cada vez maior eficcia simbélica dos
simulacros que criamos: cada vez mais eles parecem sofrer, doer-se,
sangrar ¢ motfer.

No cinema e no universo audiovisual a que ele deu origem, o “gosto”
auto-punitivo pela destrui¢do simbolica do corpo-vivido a que se refe-
re Sobchack — a imposicao espectacular da izago do “corpo despeda-
¢ado” ou do “corpo aos pedagos” da psicanalise — pode ter tido ini-
cio com o olho cortado por uma lamina em Uz chien andalon de Bufiuel
e Dali (1929), mas demorou a ganhar foros de cidadania, quer com
Hara-kiri (Masaki Kobayashi, 1962), onde um samurai se suicida com
um sabre falso cuja lamina foi substituida por bambu, quer, pouco
tempo depois, na sequéncia de Bonnie and Clyde (Arthur Penn, 1967)
em que o casal protagonista é metralhado em cdmara lenta. Este tipo
de imagens confirmou a sua cidadania em The Godfather (F. F. Coppola,
1972) e tornou-se moeda corrente de um infindavel cortejo de cenas
de violéncia cinematografica como as de Reservoir Dogs (Tarantino,
1992) e muitas outras. Também no mundo das imagens, a utopia ci-
borguiana — a euforia do “corpo perfeito” para que caminhamos —
convive com as suas distopias e disforias: ndo ha sonho de felicidade
sem o pesadelo correspondente. No registo popular dos blockbusters
para adolescentes, séries como Terminator, Robocop, Cyborg, Nemesis,
Cyber-Tracker ou filmes como The Death Machine e Chopping Mall alimen-
tam a distopia da relagio homem-maquina e estao cheios de destrui-
¢Oes de corpos, tanto naturais como artificiais ou hibridos.
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Como menos letalmente escreveu Braganca de Miranda em Corpo ¢
imagem (2012: 806): a propriedade do corpo (do corpo proprio, do cot-
po de cada um), que fundou a ideia mesma de propriedade em geral —
os servos da gleba e o primeiro proletariado ndo eram proprietarios
sendo dos seus proprios corpos — era violada pelos antigos poderes
“pela tortura, escarificacGes e marcacoes de todo género”, como on-
tem um mercador fazia com os seus escravos e ainda um Zerrateniente
faz com o seu gado. Hoje, porém, em tempos de cosmopolitismo glo-
bal e de biopolitica como meio de controlo generalizado da vida indi-
vidual em sociedade, sdo os proprietarios do corpo que desejam arden-
temente tais intervencdes...

“...torturando-o pela ginastica, as dietas, a cirurgia estética, o aperfei-
¢oamento genético ou a virtualizacdo. As imagens com que se masca-
rava [0 corpo] (..) regressam a ele como clones, cyborgs ou replicants,
consciéncias desincorporadas, fazendo-o implodir na pratica”.

Abundam os exemplos correntes que evidenciam a banalizagio deste
fenémeno: uma jovem contemporinea pode usar no mesmo dia diver-
sas cabeleiras e pestanas posticas, lentes de contacto com iris de varias
cores, diferentes unhas artificiais, para além de piercings e tatuagens. A
cosmética permite-lhe mudar o tom da pele e a expressao do rosto.
Pode modificar o volume e o desenho dos seios com implantes de
silicone, reduzir gorduras por lipo-aspiracio, controlar o desenvolvi-
mento muscular no ginasio ou por meio de drogas. A roupa e o cal¢a-
do que usa podem dar-lhe um nimero infinito de figuras. Sob a pela,
na pele e sobre ela, o seu corpo exprime, assim, uma cultura da diversi-
dade das figuragGes possiveis do seu se/f. E é possivel que tenha acultu-
rado esse se/fa sua propria mutabilidade figural, e que nao sofra de
problemas proprioceptivos nem de instabilidade da sua identidade
pessoal. Por isso dizemos que o corpo é mais “cultural” do que
“natural”, embora a “carne” seja sempre o seu primeiro e derradeiro
registo. A Twiggy dos anos 60 do séc. XX propds o corpo anoréxico
como novo ideal de beleza e de elegincia, desqualificando as adiposi-
dades que o Renascimento e a sua vasta posteridade tinham canoniza-
do. O sistema da moda, que agora se inscreve sob a pele, na pele e
sobre a pele, determina grande parte do gosto socializado — sendo
certo que a moda pode ser criada por cada um de nos.
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O paradigma Twiggy e a Vénus ao espelho, de Rubens

Em contraste com a busca do corpo perfeito, porém, as artes contem-
poraneas tendem a propor inimeras figurages de “corpos extremos”,
assim designados por representarem uma tendéncia para a destigura-
¢do, a fealdade e a degenerescéncia do corpo ideal. Tentando entender
essa proliferacdo de “corpos extremos” nos museus e galerias (obesos
de Lucian Freud, corpos mutilados da body-art, antropometrias e suda-
rios de Yves Klein, doentes obscenos de Rustin, clones de Paul Re-
beyrolle, cinema gore, fotos de transformacgdes corporais de Matthew
Barney), Simone Korff-Sausse (2004), psicanalista, diz que estas repre-
sentacOes de corpos submetidas por artistas a sofrimentos que poem
em evidéncia a fealdade sdo idénticas aos corpos com que a pratica
médica se confronta nas contemporaneas “clinicas do extremo” —
auto-mutila¢Ges, anorexias, envelhecimento, sida, malformagoes adqui-
ridas, danos fisicos irreversiveis, monstros sexuais:

“As produgdes artisticas contemporaneas estio muito proximas do
que o pessoal médico encontra nas novas clinicas do corpo (piercing,
escarificagoes, tatuagens, cirurgias estéticas, auto-mutilagdes, transse-
xualismo). Das operagbes estéticas banais as transformagdes corporais
radicais e mutilantes, o sujeito desafia as leis da realidade corporal que
nio corresponde ao seu desejo. As artes plasticas, como os casos clini-
cos, ddo entdo testemunho de um universo psiquico dominado pelo
visual, onde é preciso passar a acgdo, dar a ver ja que nio se pensa,
onde o que nao pdéde ser mentalizado deve ser objectivado no corpo”.

A exibicio desafiante do “corpo extremo”, que poe em evidéncia um
novo mal-estar constitutivo do Dasein (o estar no mundo de Heidegger)
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faz-se, assim, também a custa da alteracio radical da imagem do corpo,
alteracdo intimamente ligada a auto-puni¢ao, ao sofrimento e as pato-
logias. Mas dir-se-a que estes “corpos extremos” das artes contempo-
raneas estdo bem ancorados na melhor tradicio das artes ocidentais:
n3o herdam eles de quase dois mil anos de representacoes do Cristo na
cruz, de martirios dos santos, da morte infligida por tortura a missio-
narios? A imagética do corpo martirizado enrafza-se na fabrica de ima-
gens, na “fabrica de sonhos” do catolicismo.

O “novo” cnema do corpo francés, por vezes também chamado cinema
do “novo extremismo” (Palmer, 2011; Horeck e Kendall, 2011) marca-
do, entre outros, por autores como Claire Denis (Trouble Every Day,
2001), Philippe Grandrieux (La Ve nomvelle, 2002) Gaspar Noé
(Irréversible, 2002), Olivier Assayas’s (Demontover, 2002), Bruno Dumont
(Twentynine Palms, 2003), Lucile Hadzihalilovic (Innocence, 2004), partilha
esta tendéncia para mostrar “corpos extremos”, designadamente atra-
vés cenas de intimidade brutal, de sexo forcado e de situages de cot-
po-a-corpo de grande violéncia. Aqui nio se criam ¢yborgs: levam-se ao
paroxismo relagdes carnais entre corpos naturais.

Mas o corpo sempre foi mais “cultural” do que “natural”’, embora seja
o corpo “natural” que, na realidade de primeira ordem de Watzlawick,
nasce, cresce, vive e motre. O corpo “cultural” sempre duplicou o cot-
po “natural”, atribuindo-lhe um lugar simbdlico e imaginario na antiga
transcendéncia vertical ou na posterior imanéncia horizontal. As figu-
ragdes do corpo “natural” pelo corpo “cultural”, sempre historiais e
inscritas em epistemas (Foucault) ou aquarios (Veyne), visaram na
Grécia pré-platonica nunca desligar soma e psyché (corpo carnal e men-
te); mas entre o platonismo e o cristianismo essa tentativa foi derrota-
da pela lenta imposicio do dualismo corpo-alma ou pela conviccdo de
que o corpo ¢é o tumulo da alma (soma sema). O corpo, maquinismo
material e efémero, perdeu entdo importancia face a alma que o habita
temporariamente, mas que seria eterna ou perpétua — um dualismo
que transportou consigo todas as metempsicoses e que perdurou até a
ficcdo contemporanea e até todas as crengas na reencarnagao.
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Corpo, alma, mente

Apenas trés gotas de histéria neste cocktail sobretudo imagético e cine-
matico: na trfade corpo-alma-espirito da tradicdo cristd (1 Tessaldnicos
5:23 — “... Que todo o vosso ser, espirito, alma e corpo, seja conser-
vado impecavel ...”), o corpo ¢ fisico (adama, vindo da terra, soma gre-
g0), a alma (nephesch hebreu, psuché grego) é espiritual e o espitito (ruah
hebreu, prenma grego) é psiquico. O espirito coabita com o corpo e
determina o que cada ser humano é por ser cognitivo: sede da consci-
éncia, da razdo, da inteligéncia e da memoria. A alma, nascida com
cada homem e presenca de Deus nele, e por isso imortal, é afectiva:
sede dos sentimentos, dos desejos, das emogdes e da vontade, faz a
mediacdo entre espirito e corpo. Alma e espirito compdem a vida inte-
rior do ser humano. O corpo vive das percepgoes sensiveis (dos senti-
dos). Mas em 1 Corintios 15:44, fala-se de dois corpos a propésito do
seu enterro e da ressurreicdo: o corpo é enterrado como sdwa psuchikon,
mais subordinado a alma que ao espitito, mas ressuscita sdwa pnenmati-
kon.

O dualismo corpo-alma, herdado de Platdo, dominou a filosofia até
Descartes, apesar da inflexdo produzida por Aristteles, para quem a
alma era sobretudo a forma de cada corpo, como vimos. Na metafisica
mais recente (ainda entendida como a parte da filosofia que estuda “o
que as coisas realmente sao”) passou a falar-se cada vez menos de al-
ma e cada vez mais de mente. O problema das relagGes corpo-mente
(the mind-body relationship) substituiu o das relagdes corpo-alma e tornou
-se na mais importante discussdo da metafisica. Mas ndo afastou irre-
versivelmente o dualismo cartesiano das Meditationes de Prima Philosophia
(1641), para o qual existia uma distin¢do fundamental entre a substan-
cia mental e a substincia material: a primeira, para Descartes, é consci-
éncia e pensa; a segunda, feita de corpos, pesa e ocupa espaco — e
nio existe interaccio entre elas: cada uma obedece a uma causalidade
imanente a si propria, apesar da proximidade e da intimidade em que
vivem uma com a outra.

Hobbes tera sido o primeiro a contestar o dualismo cartesiano, afir-
mando que nada existe para além de matéria em movimento. Mas a
argumenta¢ao de Descartes foi sobretudo contestada por Spinoza,
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como vimos acima, para quem existe apenas uma substincia (a Natu-
reza ou Deus) dotada de infinitos atributos, de que o homem s6 co-
nhece, porém, os mentais e materiais. Deste modo, Spinoza antecipou
em um século o empirismo de um Hume, que viria a classificar de
“quimera” o dualismo cartesiano, mas também o paralelismo psicofisi-
co posterior, onde corpo e mente se influenciam mutuamente, ambos
devendo ser tratados como uma unica entidade integrada.

Hoje, a heranca do dualismo cartesiano, ou a sua metamorfose em
tefade corpo-alma-mente, ou a sua versio corpo-mente, auto-propde-se a
cada um de nds nos seguintes termos: 1. Cada ser humano ¢é uma cons-
ciéncia perante o seu corpo? 2. B uma consciéncia incorporada (que sé existe
no seu corpo)? 3. Ou é apenas um corpo e nada mais do que ele, entendi-
do o corpo em toda a sua complexidade? Estas trés propostas formu-
lam a questdo do corpo desde a sua versio platonica-cartesiana a feno-
menologica-existencialista e ao materialismo radical e representam,
assim, trés pontos de chegada na longa histéria da metafisica. Mas cada
sujeito tende a vivé-las de modo mais ou menos indistinto, como /ayers
que se sobrepdem parcialmente: como se nao gostassemos de prescin-
dir do que herdamos, mesmo quando as herancas sdo contraditorias e,
pelo menos do ponto de vista conceptual, se excluem umas as outras.

Ja a descoberta do inconsciente por Freud, e a sua exploragdo das so-
matizagdes como sintomas de problemas psiquicos, contribuira decisi-
vamente, no primeiro quartel do séc. XX, para a reconsideragio das
interaccOes corpo-mente. Nos dltimos anos, as neurociéncias tendem a
considerar os “estados de alma” e os “estados de espirito” como
“estados do cérebro”, pelo que a mente se reduziria inteiramente a
matéria. Mas a discussdo tem extensoes e consequéncias de outra di-
mensdo: a academia estabilizou, face a biologia, uma psicologia (cada
uma das quais complexamente subdividida) — o que significa que o
antigo conhecimento (logos) da vida (bivs) se desdobrou em diferentes
estudos da psique. Diferentemente dos avangos das ciéncias contem-
poraneas, que integram cada vez mais a abordagem do corpo e da
mente e tornam obsoleta a sua abordagem separada, as sociedades e
suas Institui¢oes parecem ter assumido, na longa duragao, o dualismo
platonico-cartesiano: o problema das relagdes corpo-mente ¢é vivido e
discutido em diferentes velocidades, conforme ¢é aprecidado por cada
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sujeito no seu tempo vivencial, por conjuntos de sujeitos humanos
entendidos como comunidades de destino, pela vanguarda das cién-
cias, pela filosofia herdada, pela sociologia e pela histéria das ideias ou
pelas artes, porque sdo diversos e ndo comparaveis os respectivos nui-
cleos de experiéncia, na diacronia como na sincronia.

Como recordam os autores convidados da Engyplopedia Brittanica, refe-
rindo-se exclusivamente (¢7 pour canse) ao universo angléfono: no domi-
nio da filosofia, ao longo do “século do cinema”, H.D. Lewis (The Elu-
sive Mind, 1969) retomou no essencial o argumentario de Descartes;
Gilbert Ryle (The Concept of Mind, 1949) retomou o de Aristételes, de-
fendendo que a alma nio ¢ sendo a forma de cada corpo, ou o seu
comportamento, observavel por outrem; P.F. Strawson (Freedom and
Resentment, 1993) tentou preservar a ideia de “vida interiot”, promo-
vendo filosoficamente a ideia de pessoa, que seria uma sintese indivisi-
vel dos antigos corpo e alma. Ja na era da cibernética, discutindo o que
distingue o ser humano das novas maquinas dotadas de inteligéncia
artificial, Noam Chomsky sustentou que a capacidade humana para
entender um numero infinito de expressdes da linguagem ¢é algo que
ndo pode ser explicado em termos meramente mecanicos, e J.R. Lucas
argumentou que a capacidade humana para diagnosticar e corrigir os
seus proprios erros ndao tem equivalente nas maquinas — um argu-
mento que enfraquece 2 medida que vamos desenvolvendo as aptidGes
da inteligéncia artificial.

Ora, o cinema ocupou um lugar progressivamente mais importante na
abordagem da relacio entre imagens mentais e imagens objectivadas,
relacdo que exprime a producdo de estruturas perceptivas e conceptu-
ais que alimentam a criatividade. O paralelismo entre a actividade men-
tal e o cinema remonta a Minsterberg, mas foi reactivado por autores
como A. Damaisio, que usa expressdes como a de “cinema mental”
para descrever a actividade cerebral que gera a consciéncia de si e do
mundo envolvente. O enactive cinema contemporaneo (Pia Tikka, 2008)
exprime esse novo interesse das neurociéncias e do cognitivismo pela
cinematica como modelo, espelho e interface privilegiado da activida-
de cerebral.
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Eis outro problema — o da percep¢do do que somos — a que o cine-
ma ofereceu um conjunto de respostas empiricas, criando personagens
(figuracdes) que se apresentam como exprimindo de diversos modos
cada uma destas abordagens do corpo. Sobretudo observado a partir
“de fora” e nos seus comportamentos (solitirios ou em interac¢ao
com outros), como defendeu Metleau-Ponty, ou duplicado por uma
voice over gue exprime a sua vida interior, o ser-humano-no-cinema foi
igualmente um #pos onde os conflitos interiores das personagens fo-
ram expressos a flor da pele e se exteriorizaram em modos de agir ou
em grandes planos de sfasis, por vezes apenas em retratos de rostos,
dando forma a uma inner life que de outro modo pareceria indizivel por
imagens. E existiu ainda um cinema “catélico”, que pos em cena situa-
¢Oes de “revelagdo” e estados de alma inteiramente recuperados do
dualismo platénico-cartesiano. O cinema herdou todo o desejo expres-
sivo da literatura ¢ do teatro e todas as capacidades da pintura e da
fotografia e experimentou, com as suas imagens em movimento, figu-
ragdes da vida interior e dos seus conflitos em formas que variam infi-
nitamente entre o naturalismo e a encenacio peripatética.

Regressemos a ciborguizacido contemporanea: hoje, a ideia de que o
corpo maquinico (essencialmente teorizado por Descartes) é recauchu-
tavel e eventualmente ressuscitivel mediante uma sucessio cada vez
mais extensa de intervencOes protésicas e genéticas — orgios artifici-
ais, cirurgias plasticas, reprogramacoes visando a actualizagdo perma-
nente do #pload organico — fazem de novo implodir o dualismo corpo
-alma herdado, reduzindo a ideia de corpo a proposta pelas biotecno-
logias. Por esta via, estaremos, assim, préximos do materialismo radi-
cal acima referido. No universo ficcional, a proliferacio de ¢yborgs ex-
prime porventura o desejo de que mudemos tio depressa como o
mundo que as nossas técnicas mudam — um desejo que ndo tem sido
facil satisfazer.

No séc. XIX, a percepgao da separacio entre alma e corpo pelo nasci-
mento das novas imagens e sons indexicais deste mesmo corpo terdo,
em parte, alterado as regras do jogo: por um momento as imagens pa-
receram ganhar autonomia, construindo um ecossistema proprio. Mas
a0 mesmo tempo a fotografia e o cinema introduziram mais intima-
mente a imagem nas relacGes corpo-alma, ou corpo-mente. Diz Bra-
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ganca de Miranda (2012: 94-95) a este respeito, referindo-se aquele
momento de suposta deriva:

“A invencdo da fotografia e do cinema, mas também do gramofone
(...) permite datar o momento em que as imagens se separam dos cot-
pos e iniciam as suas derivas e errancias”.

De facto, essa deriva e essa errancia foram momentaneas. As imagens
ganharam decerto autonomia, mas muito depressa regressaram a sua
antiga natureza de amantes do corpo, fazendo-o esquecer a sua antiga
alma e ocupando o seu lugar. As imagens da fotografia e do cinema,
bem como os sons do gramofone, sé se separaram dos corpos durante
o petiodo de que necessitaram para se tornarem espectdculo no sentido
de Guy Debord. Uma vez ganha essa relativa autonomia, regressaram
ao convivio intimo com os corpos de que emanavam, dos quais nao
quiseram nunca separat-se, como os mimdides de Solaris (v. adiante,
Dadivas perturbadoras) nio querem separar-se dos seus hospedeiros,
daqueles a quem sio oferecidos. E um “casamento para a vida”.

Fortes da sua co-naturalidade indexical com os corpos materais que
replicavam, impelidas e justificadas pelo horror vacui gerado pelo eclipse
parcial da alma, as imagens foto-cinematograficas precipitaram-se para
ocupar esse lugar deixado vago: primeiro representantes vicariais, de-
pois simulacros, tornaram-se num sucedaneo vitalista do sopro divino
que animara Adao (esse ainda apenas feito de barro ou de pod), apos a
criagdo do novo corpo biotécnico. As imagens contemporaneas do
corpo explodem em todos os sentidos como uma tempestade infinda-
vel, e fazem sobre esse mesmo corpo a mesma pressio dantes feita
pela natureza-naturante sobre a aventura humana do mundo: tornam-se
parte decisiva do Lebenswelt que vivenciamos e modificam-no.

Para pensadores como Walter Benjamin, porém, vivenciar no Le-
benswelt nao é sinénimo de experimentar e conhecer o mundo: a trans-
formacdo da vivéncia (erlebnis) em experiéncia (erfabrung) envolve trans-
missao e narragdo. Ora, um dos tracos mais glosados da cultura contem-
poranea ¢ precisamente o empobrecimento radical da experiéncia a
favor do fluxo vivencial sensacionista e nao reflectido, mal transmitido
e mal narrado. Sem memoria adquirida e transmitida, a vivéncia ndo se
transforma em patriménio, perde-se como os sonhos. O excesso de
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informacdo, o contacto intenso, mas nio transmitido nem narrado,
com a proliferagdo de estimulos perceptivos, grande parte dos quais
oriunda das realidades virtuais, impde-nos a incomunicabilidade do
Lebenswelt pré-epistemologico e limita-nos as suas fronteiras. Benjamin
antecipou esta situacdo desde Experiéncia e Pobreza (1933), dizendo que
“os homens aspiram a libertar-se de toda a experiéncia, aspiram a um
mundo em que possam ostentar tio pura e claramente a sua pobreza
exterior e interior que algo de decente [sic] possa resultar disso”. E pou-
co depois, em O narrador (1936), associava essa incomunicabilidade a
vivéncia de situagdes traumaticas profundas, como as que milhdes de
homens conheceram na primeira guerra mundial. F célebre a passa-
gem em que ele diz que “a cotaglio da experiéncia baixou™:

“Dir-se-ia que uma faculdade que nos parecia inalienavel, a mais ga-
rantida de todas, passou a faltar-nos: a faculdade de compararmos as
nossas experiéncias. . ficil entender uma das causas deste fenémeno:
a cotacdo da experiéncia baixou e parece prolongar a sua queda. Cada
dia nos prova que essa baixa bateu um novo record e que nio apenas
a imagem do mundo exterior mas também a do mundo moral sofreu
alteragbes que antes consideravamos impossiveis. Com a Grande
Guerra tornou-se manifesto um processo que desde entdo passou a
imparavel. Pois ndo nos demos conta, no armisticio, que as pessoas
voltavam mudas da frente? Nao mais ricas, mas mais pobres em maté-
ria de experiéncia comunicavel? E que esperavamos nés? Nunca a
experiéncia fora tio desmentida — a experiéncia estratégica pela guer-
ra de posi¢des, a experiéncia material pela inflagdo, a experiéncia moral
pelos governantes. Uma gera¢do que ainda fora para a escola de
tramway puxado por cavalos achava-se ao ar livre, numa paisagem onde
tudo mudara menos as nuvens; e, no campo de ac¢do de correntes
mortais e de explosGes deletérias, mindsculo, o pobre corpo humano”.

A virtualizacdo da vivéncia do mundo e a sua tecniciza¢io prolongam
e acentuam essa “revisio em baixa da cotagdo da experiéncia”, por
ampliarem a terra de ninguém entre aparéncia e realidade. Esse apaga-
mento progressivo das antigas fronteiras entre real e virtual gerou um
novo territério desregulado onde se fundem, de modo pouco reflecti-
do, as nossas vivéncias do mundo: essa terra de ninguém é o nosso
Nnovo ecossistema, 0 N0SsO NOvo habitus.
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“Carne” e “corpo”

Em pano de fundo das questdes acima abordadas vimos esbogar-se
uma outra clivagem, mais subtil mas tio semantica quanto apoiada
pela experiéncia humana vivida e pelos seus fantasmas, e que Braganca
de Miranda também aborda em Corpo ¢ imagenr: a clivagem intuida entre
as ideias de “carne” e “corpo”, como se a primeira fosse mais arcaica,
mais préxima da natureza e mais irredutivel que o segundo. A carne “¢
fraca” e propende para a “queda” — tanto a fic¢do como a histéria
dos historiadores e a das igrejas lhe atribuem muitos tipos de “quedas”
— tendendo a ignorar constrangimentos éticos e morais; o “corpo”,
esse, precisamente porque ¢ em grande parte resultante de uma bricolage
cultural, propende a incorporar valores e a entender-se a si proprio
como um artefacto civilizacional, um construct. A carne estd aquém do
corpo nu e recorda-nos que somos animais, parte da natureza; o corpo
veste-se, cosmetiza-se, domestica-se, carnavaliza-se, obedece 2 moda e
ao Zeilgeist.

Mas a imagem da carne sempre foi contraditéria, por exemplo no cris-
tianismo. No epistolario de Saulo de Tarso (S.Paulo) ¢ matéria mali-
gna; no evangelho de Jodo torna-se fonte de vida porque o Cristo
“incarnou”. A carne (sarx, oapé em grego, caro na versio da vulgata)
comeca por designar para Saulo as diferentes matérias organicas de
que os corpos sao feitos — o corpo do homem, do gado, dos passa-
ros, dos peixes (I Cor., XV, 35-42). Mas essa matéria ndo vive segundo
a lei de Deus e sofre de um desejo de ma/: “O desejo da carne é inimi-
go de Deus: ndo se submete a Sua lei nem pode fazé-lo (Saulo, Rom.,
VIIL, 7). (...) Aqueles que estdo na carne (en sarki) nao podem agradar a
Deus. Vocés nio estdo na carne mas no espirito (en pnenmati), porque o
espirito de Deus habita em v6s” (Rom., VII, 5). A contrario, no evange-
lho de Jodo, a carne — a do Cristo — torna-se salvifica na didascalia
da eucaristia:

“Se ndo comerem a c¢arne do filho do homem e nio beberem o seu
sangue ndo terdo a vida em vos. Aquele que come a minha carne e
bebe o meu sangue tem a vida eferna e ressuscita-lo-ei no dltimo dia.
(...) Quem come a minha carne e bebe o meu sangue fica em mim e eu
nele” (Jodo VI, 51-57).
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A distingio entre os dois termos — “carne” e “cotrpo” — nio ¢ tetti-
torio facil de desbravar, devido as suas mdaltiplas e duraveis inscri¢cOes
histéricas como sinénimos ou em situacao de indistincao: o Cristo
“incarnou”, embora a eucaristia seja instituida pela declaracdo Hoc est
corpus menm. Ao contrario da “carne”, o “corpo” aculturou-se e institu-
cionalizou-se, como escreveu Henri de Lubac a propésito do corpus
mysticnm. E, acrescenta Roberto Esposito (2004), “apesar da sua indis-
tingdo inicial, os dois termos, ‘carne’ (sarx, caro) e ‘cotpo’ (soma, corpus)
cedo deram origem a passagens nio-coincidentes”. Valeria a pena,
para efeitos de inventdrio, repertoriar o uso de ambos como nio-
sinénimos, como significantes que remetem para diferentes significa-
dos, ora nos textos biblicos, ora no aquario mais vasto das cultura e
das ideologias. E um trabalho que, dada a sua inevitavel extensio, ndo
cabe aqui fazer. Apenas aludimos a ele porque a distingdo entre
“carne” e “corpo”, entendida como a sugerimos aqui, também respeita
as figuracoes de uma e outro, e portanto também a fotografia e ao ci-
nema, bem como a pintura de um Lucian Freud ou de um Francis Ba-
con.

Quando observamos a esta luz a passagem da natureza carnal a cultura
corporal, ou, num registo contiguo a este, a passagem do estado natural
para a civilidade e a civilizacdo, a “carne” prefere ser identificada com o
primeiro e o “corpo” com a segunda e a terceira: no séc. XVIII euro-
peu, o “bom selvagem” representou o determinismo e 0s acasos natu-
rais da “carne”; o cidaddo cosmopolita, a emancipacio educada do
“corpo”. E esta clivagem multiplicou sentidos homoénimos: foi tam-
bém culturalmente interiorizada como mais uma forma do combate
entre o “mal” e o “bem”, ou do combate entre o “pecado” e a
“virtude”: a “carne” propende “naturalmente” para uma relativa malig-
nidade e para o pecado, que lhe sdo ética e socialmente tolerados; o
“corpo” promete “culturalmente” uma benignidade e virtuosidade
relativas, porque pode e deve ser civilizado, socializado, aprendendo a
“libertar-se” da sua condi¢do “natural”.

Metamorfoseando-se ao longo do tempo, a clivagem entre “carne” e
“corpo” assumiu ainda outras expressoes: por exemplo, ajudou a con-
solidar a distin¢do, anterior a etologia e a sociologia animal, entre a
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vida humana e a vida dos restantes animais. Como se fosse uma versao
primitiva e a-cultural do “corpo”, a “carne” nio tem alma nem aspira a
nenhuma vida sacramental. O “corpo”, pelo contrario, ¢ moldavel pela
vontade, pela disciplina e por todos os ginasios deste mundo, a come-
car pelos da Grécia classica. A “carne” é igualmente a derradeira figura
do “corpo”: as maquinas de tortura e os algozes do Santo Oficio que-
bravam e trituravam corpos para obrigar as suas mentes a renegar
crencas e conviceoes, transformando-os em montes de carne disfor-
mes e ensanguentados. E no seio da querela entre “carne” e “corpo”
vemos, ainda, ressurgir a antiga separacio entre bomens selvagens e homens
domésticos: 0 homem selvagem nao se afasta da natureza e aproxima-se
da “desumanidade”; o homem doméstico habita as cidades, adorna-se,
cultiva-se e aproxima-se do seu principe.

Quando, como aqui, sugerimos que as imagens ddo uma nova alma ao
contemporaneo corpo biotécnico ou ao ¢yborg, estamos a0 mesmo
tempo a dizer que, em tempo de biopolitica como o nosso, e percorri-
dos tantos labirintos histéricos e semanticos onde “carne” e “corpo”
se cruzaram, se misturaram e se separaram, esse corpo biotécnico ou
esse ¢yborg perdeu parte das vivéncias que constitufam o seu antigo ha-
bitus, destetritorializando-se e iniciando uma errancia em direccdo ao
virtual. E que essa crise de identidade do novo corpo biotécnico volta
a indiferenciar, face ao eclipse da alma, a distin¢do histérica entre
“carne” e “corpo’: esse novo corpo ja nao sabe sobre si proprio se é
mais subsidiario do estado natural (agora profundamente maquinizado
e reciclado) do que da cultura e da civilizagdo; e as imagens oferecem-
se-lhe generosamente como alma daquilo que pouco a teve ou quis ter
— a “carne” — e daquilo que sempre a cultivou — o “corpo”. A
“carne”, animal, é caca. O “corpo”, criado a imagem e semelhanca de
Deus, é um seu templo. Ndo é por acaso que o fantasma que uma e
outro mais reacalcadamente partilham é o da antropofagia. Mas comer
“carne” tem sido, na longa dura¢do, obedecer a uma dieta natural e
desculpabilizada; comer um “corpo” foi sempre profana-lo, mesmo
quando o objectivo desse banquete era a apropriacio dos poderes de
um inimigo morto. Resta a questdo da carne salvifica do Cristo — cria-
da por um acto performativo de linguagem que gerou a
“transubstanciacao”. A eucaristia cristd desviou, sacralizou e transfor-
mou em anamnese ritual a antiga orgia antropofagica, desfazendo o
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seu antigo zzbu. Comer e beber a carne e o sangue transubstanciados
do Cristo passou a facultar aos crentes a entrada numa nova comuni-
dade — a comunidade escatolégica do corpo mistico, da vida e da es-
perancga na ressurrei¢ao. Mas nio cabe aqui desenvolver tio fascinante
tema.

Dadivas perturbadoras

Concluamos em paragens mais préximas do cinema tal como ainda o
conhecemos, com os seus doppelginger, cyborgs, replicants e clones. No lti-
mo paragrafo do seu The Address of the Eye, Vivian Sobchack (1992:
309) evoca a cena de Blade Runner (Ridley Scott, 1982) em que Roy, o
lider dos replicants fugitivos que voltaram a Terra em busca da chave da
sua sobrevivéncia, interroga o homem que fabricou os seus olhos ¢ lhe
diz, ironicamente: “If you could only see what I’'ve seen with your
eyes” (“Se ao menos pudesses ver o que eu vi com estes teus olhos”),
referindo-se ao que de estranho, terrivel ou inimaginavel com eles co-
nheceu. Assustado, o homem responde-lhe que nio tem respostas
para suas perguntas, e que mais lhe valeria fazé-las a Tyrell Corporati-
on, o potentado de engenharia genética que o construiu e programou
— ¢ que sabe, portanto, quando serd Roy “desactivado”, ou seja,
quando “morrera”.

Ignorando o programa de que é mera parte executante mas orgulhoso
da qualidade dos artefactos que fabrica ou manipula, o “fazedor de
olhos” de Blade Runner é uma metafora da auto-inocentacio de Paul
Tibbets, o piloto do Enola Gay que a 6 de Agosto de 1945 largou as
bombas atémicas sobre Hiroshima e Nagasaki: ex sd piloto avides, nao sei
nada de bombas. Quando, tempo depois, Truman perguntou a Tibbets o
que pensava da operacdo daquele dia, ele respondeu: “Mr. President, I
think I did what I was told” (“Sr. Presidente, acho que fiz o que me
mandaram”) e Truman concluiu: “You're damn right you did, and I'm
the guy who sent you. If anybody gives you a hard time about it, refer
them to me” (“Claro que fez, e fui eu que o mandei fazer. Se alguém
alguma vez o incomodar com isso mande-o ter comigo”). Hors texte, se
o “fora de texto” aqui existisse, valeria a pena recordar que o nome do
bombardeiro, Enola Gay, era o da mae do piloto e foi escolhido por
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ele.

Os olhos do replicant de Blade Runner sao uma metafora do cinema e do
que os seus filmes véem: artefactos fabricados por um especialista, sdo
um sofisticado dispositivo 6ptico concebido para emular o olhar hu-
mano como parte do apparatus inventado para o replicar e ultrapassat.
O filme de Ridley Scott (livtemente adaptado de Do _Androids Dream of
Electric Sheep?, de Philip K. Dick, 1968), esta, de resto, recheado de
gadgets 6pticos (a maquina do teste Voight-Kampff, ampliadores, zooms
e reenquadradores de imagens semi-domésticos) que ora antecipam,
como na fic¢do tecno-cientifica de Jules Verne, utensilios visuais que
vieram a existir, ora constituem futurfveis muito plausiveis das
“maquinas de ver” do séc. XXI, herdeiras remotas da camera obscura de
Della Porta e de Vermeer, do perspectographe de Albrecht Direr e do
dagnerréotype de 1837.

Mas a chave de significacdo antropoldgica das performances destas
“maquinas de ver” continua a ser a frase de Roy: “Se a0 menos pudes-
ses ver o que eu vi com estes teus olhos”, porque os dispositivos de
Blade Runner nao se limitam, como o cinema nunca se limitou, a repli-
car ¢ a emular o olhar humano: o cinema viu e vé coisas que o olhar
humano nio vé, como ja Benjamin (1936) tio insistentemente salienta-
ra. Numa era em que passimos a criar vida em laboratério, uma era
dominada pelas biotecnologias, pela robética e pelas nano-tecnologias,
esses dispostivos parecerdo até, mais cedo do que tarde, simpaticas
velharias, comparavels aos antigos mutoscopes, stereoscopes € phenafkistosco-
pes que precederam os filmes e que venderemos aos sabados de manha
nas feiras da ladra e nos marchés aux puces deste mundo.

Solaris de Tarkovsky, Blade Runner de Ridley Scott: quem ¢ humano, quem néo é?

Outra metafora do cinema, igualmente produzida pela ficgdo cientifica,
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sA0 os replicants ou mimdides de Solaris, de Tarkovsky (1972), adaptado
da novela homénima de Stanislaw Lem (Mendes, 2009) e mais tarde
readaptado por Soderbergh (2002), que deitou fora a dimensio
“tilosofica” da narrativa. Aqui, um planeta inteligente oferece aos cien-
tistas de uma estagdo espacial que o orbita réplicas de coisas e de pes-
soas com que os destinatarios mostram dificuldade em conviver. Mate-
rializacbes de memorias traumaticas, as réplicas (quase) perfeitas de
pessoas dependem daqueles a quem sido oferecidas como o parasita
depende do hospedeiro, niao sobrevivendo se deles se afastam, embora
a aculturacio do quotidiano as torne progressivamente mais auténo-
mas. Estas “dadivas perturbadoras” (Mendes, p. ¢it.), clones de pessoas
desaparecidas e cuja auséncia os destinatarios sofrem, levam ao extre-
mo a mimesis do doppelganger. B assemelham-se as imagens e sons mimé-
ticos do cinema, mas ultrapassando-os porque sio corpos reais feitos de
neutrinos, encarna¢bes de imagens tridimensionais e cuja principal
fragilidade ¢ a memoria (artificialmente implantada — como mais um
artefacto — nos replicants de Blade Runner, inexistente ou meramente
embrionaria nos de Solaris): apesar dessa limitacdo, porém, sdo
“pessoas nao-humanas”, simulacros (quase) perfeitos que suscitam os
afectos e paixdes dos seus destinatirios — e 0s N0Ssos.

Em ambos os filmes (o Solaris de Tatkovsky e o Blade Runner de Ridley
Scott), depois da inguietante estranheza inicial — a Unbeimliche de Freud
— causada pelos replicants, é possivel e “natural” (devido a co-
naturalidade, ou indexicalidade extrema, que os liga aqueles a que dao
corpo) conviver com eles como com pessoas reais e até apaixonarmo-
nos por eles: no final de Blade Runner, o protagonista, Deckard, decide
fugir com Rachael, uma r¢plicant de iltima geracio, escolhendo-a como
companheira em vez de a matar, como deveria ter feito para completar
a sua missdao. No Solaris de Tarkovsky, o protagonista, Kris, reage con-
tra a auto-destruicao final da replicant que ressuscitava a sua ex-mulher
Hari (morta anos antes), decidindo ndo regressar a Terra e aprender a
aceitar as dadivas do planeta. Num caso como no outro, o final da nar-
rativa exprime um passo decisivo de maiéutica socratica, reconhecen-
do os protagonistas que niao avangardo no nosce t¢ ipsum (conhece-te a ti
préprio) se nido aprenderem a viver com duplos tecno-biolégicos em
(quase) tudo semelhantes aos seus proprios corpos-vividos € aos de ou-
tros. A maiéutica, recordemos, ¢ um trabalho de parteira: ajuda a dar a
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nz. No Solaris de Tarkovsky como no Blade Runner de Ridley Scott, o
tema principal ¢, assim, a longa viagem até ao reconhecimento da alter-
idade e da semelhanca radicais — ambas a0 mesmo tempo —, até ao
dificil estabelecimento de um novo “nds”, de uma nova comunidade,
de um novo grupo de pertenca e da nova homeostase que eles geram.
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A pornografia em seu jardim

“Despi a minha tinica / como voltatia a vesti-la? / Lavei os
pés / como podetia suja-los? / O meu bem-amado passou a
mao pela fenda/ e por ele as minhas entranhas estremeceram”

O Cintico dos Cénticos, A Bem-Amada, quarto poema, 3-4.

Se ha cinema de onde a antiga alma platénico-cartesiana e seus suceda-
neos estio ausentes ¢ o pornogrifico, que se ocupa da luxuria da
“carne” mais do que de “corpos”. Melhor: que promove determinada
imagem da luxdria da “carne”, simplificada e reduzida a um conjunto
de estereétipos da actividade sexual e dos seus prazeres. Mas, por
constituir um género cinematografico historicamente censurado e que
viola tabus que os contratos socioculturais que revitalizamos vao ali-
mentando, a pornografia merece de quem se ocupa de estudos filmi-
cos, de estudos artisticos ou de estudos em cultura uma atengdo espe-
cifica, atencdo que ¢ suscitada pelas diferentes modalidades de exposi-
¢ao do corpo humano nas artes e nos media contemporineos.

Os enfoques tradicionais que abordam a pornografia referem-se habi-
tualmente a sua definicdo, a sua histéria (até hoje muito insuficiente-
mente estudada), a sua recepgdo e a sua relacdo com os poderes facti-
cos ou juridicos que condicionam e/ou regulam a difusio dos seus
conteddos. As questdes suscitadas pela pornografia ndo siao essencial-
mente diferentes das que a mediatizacido da violéncia suscita, embora a
regulacio editorial de uma e de outra tenha seguido por diferentes ata-
lhos.

Como pano de fundo da discussdo sobre a pornografia e a violéncia
tem vindo a ser esbo¢ado um cenario — sobretudo por organizagdes
internacionais intervenientes na 4rea da cultura, como a Unesco — no
qual sobressai a ideia de que nenhum grupo ou agente pode invocar a
especificidade da sua cultura, tradicdo ou heranca cultural para justifi-
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car atentados contra os direitos humanos (Declaragao Universal sobre a
Diversidade Cultural, 2002, art. 4). Mas esta é apenas umas das vertentes
dessa discussdo. Outras sdo, por exemplo, a separacdo (ou a auséncia
dela) entre as esferas do intimo, do privado e do publico nas socieda-
des contemporaneas, ou a protec¢ido da imagem de pessoas pertencen-
tes a grupos sociais pré-definidos — menores, mulheres, minorias ét-
nicas ou culturais, outros. O presente texto esbo¢a uma tentativa de
introduciio compreensiva ao que tem sido considerado pornografico
nas idades moderna e contemporinea.

Comecemos pelo problema da defini¢do: o que é a pornogratia, pala-
vra forjada nas linguas europeias em meados do séc. XVIII (o adjecti-
vo “pornografico” surge com Restif de la Bretonne, em 1769), embora
as figuracOes que ela produz nos acompanhem desde que hd meméria?
Porque ¢ ela tiao hesitantemente definida, sabendo-se que a maior par-
te das suas caracterizaces sdo datadas e referidas a diferentes épocas,
culturas, habitus e tradi¢des? Vale a pena inventariar o que dela dizem
alguns dicionarios de referéncia, tentando identificar a constelacdo
semantica onde a situam:

Pornografia, do grego mopvoypagoc (pornogriphos), adjectivo detivado de
"wdpvy (porné, prostituta) e de ypdew (grafd, pintar, escrever ou descre-
ver) é, no Oxford Reference English Dictionary, a “descricdo ou exibic¢do
explicita de assuntos sexuais ou de actividade sexual na literatura, no
cinema, etc., com a intencao de estimular sentimentos erdticos, mais
do que estéticos ou emocionais”. Anote-se que a defini¢do surge, aqui,
determinada pela intencionalidade do criador, por discutivel que seja a
exXpressao sentimentos eroticos.

No dicionario de Morais (portugués), pornografia comeca por ser um
“tratado acerca da prostituicao” (defini¢do histérica que o Robert, fran-
cés, também referencia); depois, significa uma “coleccdo de gravuras
ou pinturas obscenas”, ou o “caricter obsceno” de uma publicagio; o
Morais diz que pornografia é sinénimo de devassidao. Pornografar é des-
crever “episédios obscenos”. As defini¢bes do Morais remetem sobre-
tudo para o que ¢ obsceno, como se vé. Necessario se torna, portanto,
definir o que é obsceno — a palavra-chave que parece ocupar o centro
desta micro-constelagdo. Ora, obsceno é, no mesmo Morais, o “que é
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contrario ao pudot”, o que “ofende a moral”, ou aquele que “faz, es-
creve ou diz obscenidades”, sendo “obscenidade” uma “torpeza sen-
sual” (no Robert “imoralidade, indecéncia”). Obsceno é sindénimo de
lascivo, sensual, libidinoso. E o que sdo, aqui, a moral e o pudor? Ain-
da segundo o Morais, a moral refere-se aos “bons costumes” e as “leis
e preceitos que devem reger as ac¢Oes humanas”; e o pudor refere-se,
no mesmo dicionario, aos “sentimentos de vergonha ou timidez pro-
duzidos pelo que pode ferir a honestidade, a decéncia”; ¢ sindénimo de
“pejo” e de “recato”. Um seu correlato, a pudicicia é o “caracter, senti-
mentos do que é pudico”, sinénimo de “honestidade, castidade, virtu-
de, honra feminina”. Notar-se-4 que ¢ preciso saltar de referéncia em
referéncia para se encontrar uma primeira alusio directa a “virtude
feminina” e ao que a contraria. Padico, finalmente, é sinénimo de cas-
to e envergonhado, ou aquele “que sente aversio a tudo o que seja
contrario a castidade”.

Também no Robert a pornografia é a representagio de coisas obscenas
“por escritos, desenhos, pinturas, fotos” destinadas “a ser comunica-
das ao publico”. Aqui parecem portanto ser a difusio, a publicidade da
pornografia que a definem, tanto quanto os seus conteudos; existem,
assim, “romances ou filmes pornograficos, editores pornograficos”. O
Larousse, por seu turno, define pornografia pela “presenca de detalhes
obscenos em certas obras literarias ou artisticas: publica¢do, espectacu-
lo, fotografia, etc.”

No Raget’s Thesanrus of English Words & Phrases, a pornografia esta mais
vastamente conotada com a “impureza” (951) nos sentidos de
“indecéncia, imodéstia, exibicionismo, grosseria” e ao que é “sujo”,
“porco” (dirty), a “literatura obscena, erdtica, para adultos”, ao voyeu-
rismo e a escopofilia, bem como a “promiscuidade, amoralidade, vicio,
delinquéncia sexual, libertinismo”. O Roget’s abarca, deste modo, uma
rede semantica mais vasta a que a pornografia sedimentadamente per-
tence.

Este conjunto de tracos ajuda eventualmente a esclarecer a sempre
incerta diferenca historica entre o erdtico e o pornogrifico (ou entre erofis-
mo e pornografia), sendo que em ambos os casos o adjectivo qualificati-
vo precedeu a sua substantivacio. Em contraponto com a pornografia,
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o erotismo, evocativo do Eros platénico, goza de melhor reputacio e
sempre oscilou entre o sagrado e o profano: conhecemo-lo associado
aos cultos da fecundidade e da fertilidade e a unido entre Cén e Terva
desde o neolitico até ao fim do império romano. A maioria das repre-
sentacOes de personagens masculinas itifalicas (com o falo em ereccio)
que encontramos no mundo egipcio antigo e no mundo classico
(grego, helenistico, romano), por exemplo, sdo icones impregnados de
religiosidade, bem como, no mesmo universo, as personagens femini-
nas que cavalgam falos erectos ou as deusas de Malta com a genitalia
hipertrofiada. Noutros casos, estas imagens sio ex-vofos que pretendem
propiciar a prosperidade. E os grupos escultoricos erdticos dos tem-
plos hinduistas e jainistas de Khajuraho (construidos pela monarquia
Chandela entre 950 e 1150), que representam a unido carnal dos dois
sexos, exprimem uma filosofia de vida, uma ética do equilibrio entre
géneros e uma cosmogonia. Como escreveu Etiemble (1989):

“Felizes os povos cujos deuses fazem amor mais ou menos livremen-
te, como Krishna e Radha, como o touro, a dguia ou as moedas de
ouro em que Zeus se transforma com mulheres ou com o belo Ga-
niméde; ou como Izanami no mikoto e Izanagi no mikoto no Kojiks,
essa cronica japonesa das coisas antigas onde se conta ingenuamente
como o macho-convidado e a fémea-convidante copulam sem vergo-
nha depois de terem piedosamente andado em torno do augusto pilar
celeste (...)".

Na Idade Média, os trovadores cantam, desde o fim do séc. XI, a sen-
sualidade, a mulher e o adultério, alargando os caminhos da concupis-
céncia ocidental e celebrando comportamentos desviantes que o clero
(que nao foge a frequéncia dos prostibulos), defensor do amor angéli-
co no matriménio, combate. No séc. XII discutem-se as posicoes se-
xuais, defendendo o clero a postura do missionario contra todas as
restantes, censuradas por serem obscenas e nao favorecerem a fecun-
dacao. No séc. XIII, o Roman de la Rose (Lorris, c. 1230; Meung, c.
1275) ensina a arte de amar na corte e fora dela numa linguagem trucu-
lenta onde as amantes fazem exigéncias cruas. Ao longo dos mil anos
medievais, o carnaval inspira-se no Eros pulsional e muitas esculturas
cultivam o obsceno (Rossiaud, 2013; De la Croix, 2013). Descrevendo
a vida sexual nas casas nobres do séc. XIII, Georges Duby (1990: 91)
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refere-se a um conluio de situagdes que ultrapassam o ordenamento de
fachada:

“No interior da morada a Gnica unido oficial, ostensiva, publica, era a
do senhor e da senhora (...). Muitas outras, no entanto, af se produzi-
am, mas essas eram ilegitimas, ocultas. Por mil indicios se discerne a
exuberincia de uma sexualidade privada que se desenvolve nos locais
e nos tempos mais propicios, os do secreto, do obscuro, desde a som-
bra do vergel ao celeiro, aos recantos e trevas nocturnas (...). Neste
espaco mal dividido era facil aos homens meterem-se na cama das
mulheres; mas, a darmos crédito aos moralistas e narradores, a passa-
gem inversa era no entanto mais frequente: sem obsticulo para as
unides fugazes, a casa é-nos mostrada repleta de mulheres faceis e
provocantes”.

Tlustragdo da edigdo de1480 de Ie Roman de la Rose

A partir, portanto, da Idade Média e mais tarde na Renascenca, o ero-
tismo separa-se do seu enraizamento mitégico-religioso, sem nunca
perder a sua ligacdo com ele, e inicia uma muito vasta deriva profana
que ganha foros de cidadania no séc. XVII e atinge um apogeu no séc.
XVIII, o “das Luzes”, décadas antes da Revoluciao Francesa, com o
surgimento dos novos libertinos.

A libertinagem intelectual do séc. XVII converteu-se no século seguin-
te em modo de vida privado, dando vida a um gosto pela seducdo que
se exprime de Crébillon (filho) a Laclos e de Mirabeau (que escreveu
os seus romances eréticos na prisao) a Casanova. Os exploits sexuais
das personagens obedecem a ideia de que a sexualidade se tornou na
matéria de um universo apenas regido pelas leis da atracgio fisica e
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pela vontade de conquista. Os libertinos do séc. XVIII, maquiavéis de
alcova, sdo aristocratas que vivem no o#um e representam um mundo
social circunscrito, onde os privilégios e o desdém pelo resto da socie-
dade sdo determinantes. Nos seus romances, o “povo” nio aparece
senio sob a forma de figurantes necessarios a composi¢io: camareiras,
lacaios, cocheiros, mensageiros pagos por uma bagatela, empregados
domésticos. Quanto ao “amot”, ele é sobretudo um jogo limitado pelo
“gosto”, como escreveu Crébillon no inicio La Nuit et le moment, de
1745 (citado em Trousson, 2003):

“Agradamos um ao outro? Tomamo-nos. Aborrecemo-nos um com o
outro? Afastamo-nos com a mesma falta de ceriménia com que nos
tomamos. Voltamos a agradar um ao outro? Tomamo-nos de novo,
com a vivacidade da primeira vez. E voltamos a separar-nos sem pro-
blemas... O amor nio entra em nada disto. Que é o amor senio um
desejo que exageramos, um movimento dos sentidos que a vaidade
dos homens transforma em virtude? Sabemos hoje que sé o gosto
existe: se dizemos que nos amamos, ¢ menos por crermos nisso do
que por ser um modo polido de pedirmos um ao outro aquilo que nos
faz falta”.

Diz Jean Marie Goulemot (1990: 402), sem distinguir entre literatura
erética e pornografica, sobre a nova projecgio, no espaco publico, dos
escritores libertinos da época, que, com os seus romances epistolares,
ou escritos na primeira pessoa, ou dialogados, colocam o leitor na po-
sicao de woyenr individual e escondido:

“Nem um unico dos grandes autores do séc. XVIII escapa a tentacdo
erotica. Diderot comp&e Les bijoux indiscrets; Montesquieu, Le temple de
Gride, Voltaire semeia os seus contos de anedotas erdticas (...). Aceite-
se ou nio, denigra-se (...) ou exalte-se a sua qualidade, a literatura er6-
tica conta no movimento do século. Ela dominara o panfleto revoluci-
onario e constitui um facto essencial de civilizagdo. (...) Segundo Louis
Sébastien Mercier [Tablean de Paris, 1781-1788], a literatura pornografi-
ca estd em toda a parte e nenhum local lhe ¢ interdito. Circula na praga
publica, nas oficinas, nos boudoirs e nos saldes”.

Nessas novas vestes, 0 erotismo atravessard a modernidade e chegara
até aos dias de hoje, por vezes esbocando algum parentesco com a
utopia. Por exemplo, Marcuse, no seu Eros ¢ Civilizagao (1955), antevé
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na emancipa¢do do corpo “livre do trabalho” uma oportunidade de
“re-sexualizacdo’:

“O corpo, que ja nao seria usado como um instrumento de trabalho a
tempo inteiro, re-sexualizar-se-ia (...). Todo o corpo se tornaria num
objecto de cathexis, uma coisa para fruir, um instrumento de prazer”.

E particularmente interessante a ligacio marcusiana entre o prazer do
sexo e a libertacdo do trabalho (pelo menos do trabalho a tempo intei-
ro), porque o prazer sempre esteve ligado ao otium, o 6cio, que é o
contrario do nmegotium, o negdcio, o mundo do trabalho (Mendes,
2008a; Mendes, 2008b). Georges Bataille (1957) formulou nos seguin-
tes termos paradoxais, embora sem o referir por estas palavras, o liti-
glo entre ofium e negotinm sugerido por Marcuse:

“O homem ¢ em primeiro lugar um animal que trabalha, que se sub-
mete ao trabalho e que, por esse motivo, tem de renunciar a parte da
sua exuberancia. Nada ha de arbitrario nas restricGes sexuais: qualquer
homem dispée de uma soma limitada de energia e, se afecta parte dela
ao trabalho, essa parte falta a consumagdo erdtica, que fica, assim,
diminuida. O tempo humano, anti-animal, do trabalho, é o que nos
reduz a coisas; ¢ a animalidade é o que mantém em nds o valor de
uma existéncia de sujeito para si préprio (...). A animalidade, ou a exu-
berancia sexual, ¢ o que nos impede de sermos reduzidos a coisas.”

Do nu-totem ao obsceno-tabu

Voltando as dimensdes do obsceno: a discussiao sobre o que ele é ga-
nha novos contornos quando observamos o lugar do z# nas artes, a
comegar pela arte grega, onde o z# escultorico celebrava a perfeicao
humana desde o efebo de Kritios (crea 480 a.C.), dando origem a figu-
ragoes cada vez mais convencionadas. A nudez esculpida pelos gregos
classicos — que, tornada fotémica, inspirou obsessivamente o ## da arte
ocidental — punha em evidéncia, pela escolha das posturas corporais,
pelas proporgoes do corpo e pela expressio do rosto, uma ideia de
harmonia e de placidez suposta exprimir a correspondéncia entre a
beleza fisica e a estabilidade psiquica e implicava portanto uma intenci-
onalidade nio apenas estética mas igualmente ética, como nas figura-
¢Oes de Apolo ou de Afrodite. Mas quando a Renascenca redescobre e
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se reapropria dos valotes classicos, algo muda na recepcdo do nu. Co-
mo diz Mario Praz (1989: 545-547):

“Menos complicados do que nés, os homens do Renascimento con-
sideravam natural que o nu pudesse despertar pensamentos luxurio-
sos (..), mas ndo viam nesse facto razdes para negar a qualidade
artistica do objecto. Nio faltam lendas sobre 0 amor de homens por
estatuas: a de Pigmalido, a da Vénus de Ille de Mérimée (...), os casos
de Henri Heine e Oscar Wilde, que também se inspiraram nela (...).
E a contemplagio morbida de estituas ¢ um tema tratado até por
romancistas modernos (A Fairly Honorable Defeat, Iris Murdoch,
1970). O expediente que consiste em cobrir as partes sexuais dos
nus com folhagem vegetal ou pedacos de tecido revela a ambivalén-
cia implicita na representacdao do nu”.

A falta de folhas de parra ou de dobras de tecido para esconder as
“partes” parece continuar a assombrar os censores contemporaneos:
individuos, institui¢Oes, igrejas e estados continuam a fazer o que po-
dem para que imagens de nus frontais masculinos, sobretudo retratos
fotograficos “realistas” e indexiciais, mesmo nao-itifalicos, ndo sejam
editaveis na Internet, por exemplo, decerto perseguidos pelo fantasma
do “obsceno” tal como o define o Morais. Nao é exactamente o ## que
estes “novos” censores, reencarnacoes de priores patriarcais, perse-
guem: é antes a mostracdo da genitalia, ainda tida como exibicionista,
indecente e “contraria aos bons costumes”, ou seja, como Zzbu e como
interdito vagamente inscrito no cadtico palimpsesto das culturas con-
temporaneas. Ora, o que é um Zzbu? Freud (1912) descreveu-o do se-
guinte modo:

“Para nés, fabu tem dois significados opostos: por um lado, o de sagra-
do, consagrado; por outro, o de inquietante, perigoso, interdito, impu-
ro. Na Polinésia [de onde a palavra é origindria], o contrario de fabu é
noa, o que ¢ corrente e acessivel a todos. O fabu envolve uma espécie
de reserva, e manifesta-se essencialmente por interdigdes e restri¢oes.
A nossa expressao ferror sagrade exprime, por vezes, o sentido de zazbu.
As restricbes do zabu sao diferentes das proibicoes morais ou religio-
sas. Ndo resultam de imposi¢io divina, recomendam-se por si mes-
mas. O que as distingue das proibi¢des morais é que nio fazem parte
de um sistema que as torne necessarias em geral. As proibicoes zabu
ndo se fundam em nenhuma razdo; a sua origem ¢é desconhecida. Mas,
incompreensiveis para nds, sio naturais para os que vivem sob o seu
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império”.

O tabn, produzido nas e pelas sociedades e suas culturas, tem, assim
definido, um valor mistéricc — ele evita justificar-se, apresentando-se
como “natural” no grupo de pertenca que a0 mesmo tempo o gera € 0
aceita. Muitas obras erdticas aproximam-se do Zabu da representagiao
explicita do sexo sem o violar; a pornografia, pelo contrario, sempre se
apresentou a si mesma como um desafio mais ou menos frontal a esse
tabn.

Na tentativa de estabelecer uma diferenca reconhecivel entre erotismo
e pornografia para além da exibicio ou nao exibicdo da genitalia no
acto sexual, vale a pena perceber que lingua falam um e outra: de facto,
uma marca do erotismo herdado da literatura e das artes consiste na
sua frequente forma de alegoria sexual, no uso metaférico ou metoni-
mico da linguagem ou das imagens, que se subtraem a representacao
explicita e “crua” da actividade sexual. Esse “desvio” isentou-o, nio
poucas vezes, da acusa¢io de “obscenidade”, que reporta sobretudo a
pornografia. Jacques Henric sublinhou desdenhosamente esta “marca”
do erotismo no nuimero especial da revista Art Press International
(Janeiro-Fevereiro de 1976) dedicado a estes temas e que, na época, se
tornou num conjunto de textos de referéncia:

“O erotismo (no sentido corrente) é o reino das rendas, dos cintos-
ligas, das velhas ceroulas. E o alusivo, o segredinho, o triunfo do fit-
che, do evocador, do nio-dito, a fabrica de fantasmas, os trocadilhos, a
velharia formal, a apresentacdo esteticizante, a mensagem alambicada,
falsa. A pornografia é o contrario: o seu efeito de Zmpeza (décrassage) é
garantido”.

Longe da mortifera ironia de Jacques Henric, porém, erdtica é a poe-
sia, a literatura, a pintura, a fotografia e a imagem em movimento que
“conduzem 20 amor” ou o celebram de modo alusivo e metaférico,
como desde o Cantico dos Canticos ou San Juan de la Cruz, ou desde o
romance epistolar es laisons dangerenses de Choderlos de Laclos, ou, ja
noutro registo, em A pornografia de Gombrowicz. A erdtica ocupa-se
da relacdo fisica entre corpos sexuados e poe em evidéncia o fascinio
pela carne (e eventualmente pelo que a cobre antes do seu desvela-

mento e revelacdo), muitas vezes pela vertigem da tensio entre FEros e
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Thanatos, paixdo carnal e morte, ou pela “vitoria” simbolica, mas sem-
pre deceptiva, da primeira sobre a segunda. A erdtica é frequentemen-
te lasciva, licenciosa e voyeurista, mas, mesmo quando a sua linguagem
¢ contida e se apresenta como uma literatura da seducio e de bonne
compagnie, é sempre sensual e fonte de perturbacio das percep¢oes e da
€mocao.

No cinema, que ¢ antes de mais herdeiro das tradi¢des que o prece-
dem, a erdtica tendeu a cristalizar-se em torno do culto da feminilidade
representada por sucessivas geragbes de actrizes, de Greta Garbo e
Marléne Dietrich as suas émulas contemporaneas, transformando a
diversidade das imagens da mulher em objecto de desejo masculino —
isso mesmo que Laura Mulvey criticou radicalmente no cinema classi-
co — e que classicos como Lo Duca (1957) e Ado Kyrou (1958) cele-
braram nos primeiros anos da segunda metade do séc. XX. Mas parece
absurdo ignorar a projec¢iao dessas figuras nos dois géneros, bem co-
mo ndo identificar actores masculinos que ocuparam lugares equiva-
lentes no imaginario da cinefilia feminina e masculina: Valentino, Ja-
mes Dean, Marlon Brando. Icones personalizados como estes foram,
como ¢ consensual, produzidos pelo star system cinematografico, her-
deiro do star system teatral e operatico.

Que o male gage, o falocentrismo e os arquétipos patriarcais imperaram
longamente na erética como no pornografico, é atestado mesmo por
um Bataille (foc. ¢it., 91), no entanto tido por campedo da ideia de que a
actividade sexual humana é um enfrentamento de interditos, uma
transgressao e um excesso que poéem em jogo a totalidade da vida inte-
rior de cada ser humano:

“A mulher fica, nas mios daquele que a assedia, despossuida do seu
ser e perde, com o pudor, a firme barteira que, separando-a de ou-
trem, a tornava impenetravel: bruscamente abre-se a violéncia do jogo
sexual desencadeado nos orgios da reproducio, abre-se a violéncia
impessoal que, a partir de de fora, a faz transbordar”.

Uma tal declaragio parecia destinada a enfurecer o feminismo da se-
gunda metade do séc. XX: mesmo em Bataille, a mulher é ainda vista
como a “vitima” de Sade ou como o arco destinado a vibrar nas maos
do violinista, como se ndo devesse pertencer-lhe a iniciativa sexual
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nem a imposicio do desejo. E significativo que raramente tenha sido
seja proposta a descricdo inversa, a de um corpo masculino que
“vibra” sob um “assédio” de iniciativa feminina. Num caldo de cultura
assim sedimentado, e onde as relagdes de poder entre géneros se tor-
naram, na ficgdo galante como na erdtica e na pornografica, tio con-
vencionadas, seria impensavel que um erotismo e uma pornografia
feminista, homosexual ou gueer ndo tivesse surgido para fazer frente,
com a mesma gramatica, a “celerada” prevaléncia masculina. Feliz-
mente, 20 mesmo tempo que o feminismo se tornava na principal
ofensiva cultural da segunda metade do séc. XX, os homens ou parte
deles feminilizaram-se, ou seja, inscreveram em si parte dos tragos psi-
colégicos e comportamentais que historicamente eram atribuiveis a
feminilidade.

Talvez possamos dizer que a erdtica é a arte que pde em evidéncia a
atrac¢o fisica e a subjectiviza, transformando-a num franscendental, seja
sob a forma de um ingénuo “hino a vida”, de uma fébrica de fétichis-
mos ou de uma oficina sado-masoquista. Nenhuma civilizacido pode
ignorar a celebragio do amor fisico e a sua ligacio a consumagio, ao
excesso e as paixOes — ao império de Erms. O que significa que o ero-
tismo e as suas obras sdo uma das dimensdes mais instituintes da aven-
tura humana e das suas representacoes na histéria das culturas. Mas a
representacdo explicita, e ja ndo alusiva ou metaférica, da actividade
sexual, acompanha toda a histéria da humanidade sem que, como
vimos, possa sempre ser identificada como pornografia: encontramo-la
na arte sagrada da India, na estamparia chinesa e japonesa e nos seus
romanceiros, nos mistérios de Eleusis, em todo o império romano, na
poética e na literatura medieval, na renascenca e ao longo de toda a
historia das artes visuais, de Lascaux ao cinema e a internet. Como
sublinha Gilles Lapouge (1989):

“E provavel que a sexualidade humana seja inseparavel da sua propria
pintura, do discurso que ela profere sobre si mesma. Quase nio se faz
amor sem o dizer, sem se dizer mutuamente que o estamos a fazer. O
desejo, que é a marca da espécie humana, e que distinguimos da neces-
sidade, que é animal, funda-se precisamente na sua prépria representa-
¢ao. A sexualidade seria assim, no seu préprio ser, uma pornografia”.
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Hste traco é culturalmente muito significativo: falar do acto sexual du-
rante o acto sexual, ter sobre ele um discurso e produzi-lo in actu é um
dos tracos distintivos dos novos libertinos e libertinas do séc. XVIII,
que rejeitam o sexo mudo ou apenas murmurado do matriménio padi-
co e casto, praticado, de preferéncia em siléncio, no recato do lar. O
discurso do sexo, por vezes em caldo, rompe com uma tradi¢ao sexual
de siléncio, da-lhe voz propria e ¢ um dos espelhos onde os amantes
em transe se revéem, uma pratica constitutiva da relagdo intersubjecti-
va. Ou, narrado a posteriori, torna-se na evocagio de €xtases vitais, co-
mo nas Cartas de Olinda a Alzira de Bocage, cuja recepgdo continua a
nao saber se deve classifica-las como literatura erética ou pornografica.

E sabido como numerosos autores, de Flaubert a Joyce, de D. H.
Lawrence (este apesar da sua condenacio da pornografia e da obsceni-
dade) a Henry Miller (que comegou por ser lido como pornégrafo),
Anais Nin (licenciosa e “indecente”) e Bataille (mestre do “obsceno”),
foram inicialmente considerados excessivamente /Jbertinos para, pot
vezes pouco tempo depois, se tornarem classicos ou literalmente
“monstros sagrados”, traduzidos na maioria das linguas e editados em
livto de bolso em milhares de exemplares. Ao longo da histéria da
cultura, o obsceno condenado de um dia foi o erotismo aceite do dia
seguinte — o que poe em evidéncia a natureza epocal, relativa e pouco
fiavel dos juizos censérios feitos, quer sobre a pornografia, quer sobre
o erotismo.

Novos brinquedos 6pticos

A pornografia atravessou parte da histéria da cultura ocidental como
algo que circulava, “sob o capote”, sobretudo entre amadores da aris-
tocracia cultivada e mais ou menos secretamente libertina. Limitada a
uma difusdo prudente e elitista, ndo parecia socialmente perigosa ou
subversiva. As suas obras eram caras, escritas ou desenhadas por auto-
res reconhecidos, e o seu habitus era o das estantes reservadas ou dos
armarios da rulling class. Apesar do seu estrondoso éxito no séc. XVIII,
foi decerto a imprensa de massas, a fotografia e, depois, o cinema que
a popularizaram e a transformaram num item medidtico — e a partir
dai as rulling classes passaram a preocupar-se socialmente com ela: ora

[58]



censurando-a em nome da defesa da moralidade e dos bons costumes,
ora explorando-a como negdbcio rentavel a que nio se pode virar cos-
tas — e frequentemente fazendo ambas as coisas a0 mesmo tempo.
Esta democratizagio da pornografia generaliza-se a partir da segunda
metade do séc. XIX e estd consumada na transi¢io para o séc. XX,
durante a belle épogune. Condenada por celebrar a sexualidade promiscua,
libertina e extra-matrimonial num registo “obsceno”, tornou-se, talvez
por isso mesmo, numa nova mercadoria geradora de irrecusaveis lu-
cros. Quem geria o seu negoeio aprendeu cedo que limitar a difusao de
conteudos pornograficos os encarecia, porque, como diz a vox populi, o
fruto proibido é o mais apetecido.

A pornografia continuou a circular as escondidas e “fora-da-lei”, por
por em evidéncia de modo libertino a cena primitiva e o recalcado mais
arcaico. Ao mesmo tempo, porém, o seu caracter subversivo dos valo-
res de pudor e recato da sexualidade familiar e doméstica era contraria-
do por um seu outro trago anestésico e evasivo: nio poderia a porno-
grafia tornar-se, muito convenientemente, em mais um “6pio do po-
vo”? A imprensa pornografica, sempre consideravelmente ilustrada,
viu-se, também entre deux siéeles, duplicada pela fotografia, e tornou-se
visivel em toda a espécie de maquinas Opticas que precederam o cine-
ma.

O muntoscgpe e o seu funcionamento.
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Num artigo de 1995, Linda Williams defende que o stereoscope (aparelho
binocular que produzia a ilusdo tridimensional por sobreposi¢do de
duas imagens fotograficas idénticas), inventado em 1838, e o mutoscope
(que accionava, por manivela, cartdes fotograficos cuja sucessiao criava
a ilusao de movimento), produzido a partir de 1895, foram decisivos
na socializa¢do da iconografia pornografica, instaurando a experiéncia
da “posse 6ptica” do(s) corpo(s) observado(s), porque dissolviam a
distincia teatral entre o espectador e o actor ou a cena, gerando, pelo
contrario, uma proximidade intima e imediata entre observador (termo
que cla prefere a espectador) e observado. A pornografia fotografica data
dos primeiros tempos do daguerreétipo, e parece ter transformado as
suas antecessoras (desenhos, gravuras, pinturas) em velharias de
menor interesse, nao s6 pela indexicalidade que a ligava a referentes
reais, mas sobretudo pela geraciio técnica desse novo espago de visdo
intima e exclusiva que dotava o observador de uma nova sensibilidade
corporal, de uma nova densidade carnal.

Historicamente, a pornografia convencional tem um publico
maioritariamente masculino e foi acusada de degradar
sistematicamente a imagem da mulher, exposta como objecto sexual
explicito e em posi¢io de “vitima”, como vimos — uma tradigdo que
se manteve até aos videos de sexo com maquinas e aos sites
pornocyborgs. Nela, é sobretudo a mulher que é exposta como objecto de
desejo e de posse fisica, ora em imagens fixas de nudez frontal
compostas de poses erdticas, ora em interaccdo sexual explicita com
um ou mais parceiros. Mas é curioso que estas criticas coincidam com
as feitas ao cinema globalmente considerado por Laura Mulvey, por
exemplo (in «Visual Pleasure and Narrative Cinema», 1975). Filmes
pornograficos protagonizados por homossexuais (masculinos ou femi-
ninos), bisexuais ou transsexuais vieram mais tarde alterar esta defini-
¢do histérica do género sem por necessariamente em causa uma ordem
sexual convencionada e dominante: neles, os papéis tradicionais
“masculinos” e “femininos” tendem a manter-se, embora eventual-
mente invertidos, adaptados, mascarados ou metamorfoseados.

Linda Williams (foc. ¢i2.) argumenta, porém, contra a historiografia e o
comentario dominantes, que as dirty pictures da primeira pornografia
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fotografica e cinematografica ndo foram exclusivamente “falocraticas”,
e apoia a sua leitura em exemplos de época que tanto podem ter inte-
ressado publicos masculinos como femininos, apesar de reconhecer
que a liberdade de movimentos e os costumes masculinos deram ao
homem um droit de regard que ndo é compativel com o estatuto social
da mulher em finais do séc. XIX e inicio do XX. Mas, diz a autora,
mesmo na sociedade vitoriana, onde os cavalheiros eram supostos
protagonizar, na sua vida oficial, uma anti-pornografia militante, as
mulheres da sociedade frequentavam os parfors recheados de brinque-
dos 6pticos como o stereoscope, e parece pouco provavel que nio tives-
sem acesso as “novas” imagens proibidas. Como sugere a mesma au-
tora (12):

“Talvez que um primeiro passo [para mudar de opinido sobre essa
época] seja a caracterizacdo da nova obscenidade [de entio] como
parte de um fendmeno mais vasto em que imagens de todas as espé-
cies comecaram a seduzir e a excitar uma larga variedade de interessa-
dos pertencentes a diferentes classes, géneros e orientagdes sexuais, de
um modo directo, multiplo e sensorial (...)”.

Imagens de todas as espécies: paisagens rurais e urbanas, retratos de
familia, poses de estidio, circulam ao mesmo tempo que as imagens
eréticas e pornograficas. Numa curta referéncia a proliferagio de retra-
tos fotograficos vendidos em formato “cartao de visita”, e de toda a
espécie de imagens vendidas em formato “bilhete postal”, escreve
Alain Corbin (1990: 426), depois de lembrar que, em 1862, um foto-
grafo como Disdéri vendia diariamente 2.400 cartes:

“O novo processo [o do pequeno retrato fotografico| favorece (...) a
vulgarizacdo e a contemplacio da imagem da nudez. Tende a alterar o
equilibrio dos modos de estimulacio erética e a difundir um novo
tempo do desejo: testemunha-o o prestigio do Nu 7900. O legislador
ndo tardou a percebé-lo: desde 1850 que uma lei proibe a venda na via
publica de fotografias obscenas. A partir de 1880 a fotografia amadora
suprime o intermediario profissional, aligeira o ritual da pose, abre a
objectiva toda a vida privada, doravante muito avida de imagem inti-
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Mais de cem anos passaram. Na actualidade, as mulheres estariam a
tornat-se cada vez mais pornofilas, e isto independentemente do fené-

[61]



meno minoritario da nova pornografia feminista representada pelos
trabalhos de uma Annie Sprinkle ou de uma Madison Young, ou da
imensidao do arquipélago post-porn, que ndo parou de crescer desde a
ultima década do séc. XX. Em «Des hommes comme les autres: pour-
quoi les femmes regardent (presque) autant de porno que leurs homo-
logues masculins» (entrevista publicada em a#lantico.fr, 22 de Agosto de
2013) Alexandra Hubin, docente na Universidade Catdlica de Louvain,
constata este fenémeno apoiando-se em inquéritos e sondagens:

“Segundo um inquérito realizado em 2012 pelo Ifop junto de 579
mulheres, 82% das mulheres tiveram contacto com a pornografia,
contra 89% de homens. Sendo os numeros tio proximos, pode dizer-
se que as mulheres estdo tio expostas a pornografia como os homens.
O cliché nesta matéria consiste em pensar que as mulheres sio mais
pudicas ou mais romanticas. Mas na pornografia elas procuram o con-
teddo sexual, embora de modo mais realista que os homens: esperam
encontrar nela corpos mais verdadeiros, mais préximos da realidade,
mais sensuais, enquanto os homens procuram a performance e 0075
sobre os genitais, por exemplo (...). E um estudo feito na Suécia em
2011 mostrou que as mulheres integram, mais que os homens, a por-
nografia nas suas relagées com um parceiro (...). Ver filmes de conted-
do sexual pode ser uma fonte de inspiragdo: nio por se copiarem ce-
nas eréticas formatadas, mas porque elas desenvolvem o imaginario
sexual. Entre certos parceiros, a comunicagio sexual é, assim, facilita-
da: partindo de guiGes, é-lhes mais facil exprimirem os seus préprios
desejos”.

A pornografia é, mesmo neste seu perfil eminentemente pedagdgico, e
portanto como transmissora de “técnicas do corpo” no sentido de
Marcel Mauss (v. adiante), um “mercado de fantasmas” — os realiza-
dores de filmes pornograficos definem-se facilmente a si mesmos co-
mo “empreendedores de fantasmas” («Ethnographie du travail porno-
graphiquey, in nonfiction.fr, 22 de Junho de 2013). Apesar das novas por-
nografias queer e do arquipélago pos-porno, ela nio terd maioritariamen-
te mudado em termos de conteidos. Mas a sua difusio mudou: os
filmes pornograficos sio cada vez menos visionados em salas X, ou
em televisores dotados de leitores DVD ou de um servidor de video-on-
demand, sio cada vez mais vistos, via Internet, em smartphones, fablets e
computadores portateis, fazendo downloads a partir de dispositivos co-
mo o Emule, em streaming a partic do YouPorn ou do MyPornMotion
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(«Analyse filmique et porno 2.0», in in nonfiction.fr, loc. cit.), por cada vez
mais mulheres — e por adolescentes de idades cada vez mais baixas.
Na realidade, a Web 2.0, os seus novos formatos ¢ modos de difusio
terdo sido mais determinantes na evolu¢io dos conteudos pornografi-
cos do que qualquer evolugiao do gosto pornéfilo: a proliferacio de
filmes amadores suprimiu parte dos arquétipos da pornographie de papa
quer em matéria de personagens-tipo, quer de consisténcia diegética
das cenas filmadas, escalas de planos, habitos de montagem, etc., re-
pondo em evidéncia a velha cimara subjectiva que substitui o olhar de
um dos actantes directamente envolvidos na ac¢io e favorecendo deste
modo a anonimia de, pelo menos, parte dos participantes.

Os filmes X

O que define o cinema pornografico mainstream e comercial, que nestas
matérias herdou toda a cultura do tecalcado e do censurado, do semi-
secreto e do a-legal, é a mise-en-scéne da actividade sexual explicita, com
exibicdo da genitalia durante essa actividade, como tema dominante de
um filme. A pornografia é, assim, um género cinematografico — rara-
mente reconhecido como tal na histéria do cinema — e como género
que ¢ produz o seu star system préprio (menos brilhante e menos reco-
nhecido que o seu gémeo celebrado pelos wedia generalistas) e ¢ mar-
cada por convengdes genoldgicas: iluminagdo de estidio, grandes pla-
nos da genitalia e de rostos em transe erdtico, escolha ritualizada de
posturas corporais filmadas em planos médios, #ravellings lentos ao lon-
go dos corpos, obediéncia a um cédigo elementar de fotogenia, sonoro
tautologico destinado a enfatizar os éxtases fisicos encenados. Como
diz, de novo, Gilles Lapouge (fc. cit.), repetindo o Stanley Cavell de
The World Viewed:

“Tudo se passa como se a imagem animada e a sala escura, com as
suas solidées e as suas cumplicidades (...) fossem perfeitamente ade-
quadas a representacdo do mais intimo, do mais interdito e do mais
arcaicamente recalcado. Poderia mesmo perguntar-se se o cinema nio
¢, na sua esséncia, uma arte pornografica, uma arte de voyeurs. (..) O
filme pode mostrar, ja ndo o simbolo, o equivalente linguistico ou
desenhado de uma cépula, mas a copulagdo propriamente dita, do
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mesmo modo que pode mostrar o intimo e o ‘nunca visto’ dos cot-

pos”.

A classificagao de filmes com a letra X identifica, nos paises que a pra-
ticam, o grupo de obras onde a actividade sexual é apresentada explici-
tamente, mostrando os orgios sexuais durante o acto: a extensdao da
classificacdo X a salas comerciais onde tais filmes podem ser exibidos
acentuou a “ghettizacdo” do género, que, embora tolerado, é confina-
do a um microcosmos regulamentado; os filmes deste grupo sio consi-
derados pornogratia hard-core, por contraste com as obras onde as pra-
ticas sexuais sio mostradas sem exibicao da genitalia masculina e/ou
feminina. Este segundo grupo ¢é designado por soff-core e estd mais pro-
ximo da expressio corrente do erotismo nas artes do que da pornogra-
fia — e a sua difusio ¢ livre. (N4o consideramos aqui o erotismo soff-
core que passou a dominar o sistema dos wedia, desde a Playboy america-
na a pagina 3 dos tabldides britanicos e a publicidade). A partir da se-
gunda metade do séc. XX, a pornografia bard-core, sobretudo a audiovi-
sual, foi cada vez mais entendida como a expressido mais mediatica das
“industrias do sexo”, e passou a ser vista como uma actividade sobre-
tudo “mafiosa”, visada pelos diversos sistemas juridicos de censura,
interdi¢oes e limitagdes de divulgacio. Esta vertente das industrias do
sexo seria, como vimos, eminentemente masculina, falocratica e con-
tribuiria decisivamente para a degradagiao da imagem da mulher. Mas,
como sublinhou Marie-Heléne Bourcier no seu «Le droit de regardy,
Regards, n° 69, Verao 2001:

“Mais simplesmente, havera talvez ma pornografia (repetitiva,
‘normativa’, miségina, grosseiramente heterossexual, etc.), e boa por-
nografia (criativa, ndo ‘normativa’, atenta aos desejos das mulheres,
aberta a todas as ‘praticas sexuais minoritarias’, etc.). A primeira con-
tribuira para a perpetuacdo de uma certa ‘ordem sexual’ particularmen-
te degradante para as mulheres (e para as minorias sexuais). A segun-
da, para uma certa forma de libertagao ou de emancipagio face a essa
ordem”.

E Nathanaél Wadbled defendeu, no seu « Que doit-on voir dans la
pornogtraphie?» in Emnfrelacs [em linha], 9 | 2012, url: <http://
entrelacs.revues.org/355> que a pornografia pode ser vista com um
acto performativo de linguagem no sentido de John Austin (in Quand
dire ¢’est faire, Paris, Le Seuil, 1970):
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“E possivel reconhecer [na pornografia] os dois funcionamentos do
acto de lingnagem (speech act) definidos por John Austin, o ilocutério e o
perlocutério, apesar das condigdes rituais e formais necessarias a sua
eficicia. Austin define os actos de linguagenr ilocutérios como accles
realizadas quando se dizem as préprias palavras; sio equivalentes da
coisa que enunciam, ao contrario dos perlocutdrios, que permitem
concretizar uma acgdo que deles depende. Austin trata dos actos de
linguagem no sentido verbal, ndo se ocupando de imagens. Mas parece
que estas podem funcionar de modo semelhante, e que é a priori possi-
vel considerar as imagens como actos de lingnagemr nao verbais. A ima-
gem mostra alguma coisa enquanto a lingua a enuncia. Uma imagem
que mostra um corpo numa cena pornografica diz : isto é um corpo e
isto ¢ uma sexualidade. Na situacio de eficacia ilocutoria, tal represen-
tacdo sera considerada como um corpo e uma sexualidade — no senti-
do literal de existéncia efectiva ou homotética duma equivaléncia ;
numa situagdo de eficacia perlocutéria, a mesma representa¢io induzi-
r4 um corpo e uma sexualidade no espectador”.

Uma critica corrente da pornografia massificada contemporinea acusa-
a de ter reduzido a relagio afectiva a interac¢do exclusivamente carnal,
esvaziando-a de toda a subjectividade inter-pessoal. Esta redugio acarre-
taria, na pratica, um segundo efeito: o da sgparagio entre a relacio afec-
tiva e a relacio estritamente sexual. E uma critica que exprime um la-
mento pela extensao, ao sexo, da “era do vazio” descrita por Lipovets-
ki (1983). Mas nao se vé como poderia 0 sexo ausentar-se dessa ten-
déncia pesada para o individualismo extremo, o hedonismo generaliza-
do, a exigéncia de fruicdo imediata, a dessacralizacio dos comporta-
mentos e da propria existéncia, fenémenos resultantes da secularizaciao
geral das sociedades e que tém sido tdo exaustivamente referidos como
tragos marcantes da vida actual. Como seria possivel preservar a
“esfera” sexual do desaparecimento dos valores que marcaram a vida
humana até as revolucdes industriais, até a taylorizacao do trabalho e a
domesticagdo dos novos “corpos produtivos” — um fenémeno que
Zygmunt Bauman tdo acutilantemente descreveu no seu Liguid Moder-
nity (2000)? Se entendermos, porém, que a relagdo sexual envolve ne-
cessariamente — fora dos seus contextos apenas comerciais — uma
relagdo afectiva, isto é: que os afectos e a sexualidade se complemen-
tam necessariamente, sendo termos que funcionam como causa e efei-
to um do outro, entdo esta critica é bem fundada, e nio se entende o
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que ganha a pornografia em suprimir dos seus conteidos a afectivida-
de, a nio ser pela satisfacdo imaginaria de um desejo fantasmatico — o
da separacio radical entre corpo e mente, por um lado, e mesmo entre
carne e corpo, por outro.

“Saber o que é a pornografia sem saber como defini-la” tem sido a
forma mais corrente de lidar com ela e evoca a frase do juiz Potter
Stewart: “I Know it when I see it” (“Sei o que é quando a vejo”) —
uma frase que passou a ser recordada em todos os ensaios sobre o
tema. E cutrioso que o juiz tenha afirmado, deste modo, a existéncia de
objectos que conhecemos sem que consigamos defini-los: qual, entdo,
o estatuto epistemolégico de tais objectos?

No seu livto Penser la Pornographie (Paris, PUF, 2003), Ruwen Ogien
interroga-se, trilhando de novo um caminho ja classico, sobre o que
distingue a pornografia dos outros tipos de representacdo de actos
sexuais contidos em documentarios médicos, guias conjugais, livros de
arte, etc.. B, fazendo-o, interroga também a terminologia (o que distin-
gue pornografia e erotismo? A que se aplica o adjectivo
“pornografico”?), bem como as realidades individuais e sociais da por-
nografia: quem a consome ¢ nio a consome, quem a aprova e desapro-
va, e porqueé?

O autor poe igualmente em evidéncia as contradi¢oes mais 6bvias da
regulamenta¢do da pornografia: falta de equivaléncia entre a idade juri-
dica da maturidade sexual e a da autorizagdo para ver filmes X no seu
restrito circuito comercial; permissividade das democracias representa-
tivas contemporaneas em matéria de costumes, mas problematizacdo e
tendéncia para a severidade nas limitacSes a difusao de conteddos pot-
nograficos. Setia interessante, a este respeito, analisar o que tém sido
as praticas dominantes das estagGes televisivas em matéria de porno-
grafia: desde a sua colocagio, por vezes encriptada, em horas muito
tardias da programac¢ao ou da marca¢do das imagens com um aviso de
“conteddos chocantes™ até a criacdo de canais especificos (gratuitos ou
s6 acessivels por assinatura) e a montagem de linhas especiais de pay
per view e de downloads pagos, a pequena gama de solugoes encontradas
exprime a indecisdo fundamental sobre as praticas censério-restritivas
socialmente mais adequadas. O problema desaguou no mais complexo
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universo da Internet, onde nao ha horarios nem programacdes, e onde
a pornografia ainda é em parte gratuita e de livre acesso.

Tentando identificar os fundamentos juridicos da iniciativa anti-
pornografica, Ogien compara os pontos de vista francés e americano
sobre a pornografia e os seus contrastes:

Em Franca, a “intenc¢do de excitar sexualmente” é necessaria a defini-
¢do da pornografia, nos EUA ndo; em Franca, a argumentagio juridica
anti-pornografica baseia-se na protec¢do dos menores, nos EUA na
defesa da imagem da mulher; em Franca, as medidas legais previstas
sao de natureza aprioristica e penal, e assumidas pelos poderes publi-
cos; nos EUA, sdo processos civis a posteriori, promovidos por indivi-
duos ou por associagdes. Em ambos os pafses, assim, a judicializa¢ao
das ac¢Oes anti-pornograficas invoca a proteccdo dos direitos de pes-
soas e nio principios “morais”, apesar da natureza “moral” do discur-
so anti-pornografico socialmente dominante (vejam-se, acima, as defi-
ni¢des dos diciondrios). Seria, decerto, interessante alargar a compara-
¢do a outras matrizes ¢ argumentarios juridicos contemporineas, para
se inventariar o leque das motiva¢des censérias postas em pratica em
nome do bem comum. Entretanto, as comissdes de censura responsa-
veis pela etiquetizacio X dos conteudos filmicos nio interferem, po-
rém, e por exemplo em Franga, na proliferacdo de sex shogps onde se
vendem todos os gadgets necessarios a pornografia ou a sua domestiza-
¢a0 (0s gadgets sdo para levar para casa) porque, como sublinha Gérard
Vincent (1991), estdo interditas a menores. Bon débarvas...

Mauss e as “técnicas do corpo”

Numa conferéncia de 1934, «As técnicas do corpor», Marcel Mauss
explicou o que entendia por esta expressio: “Com estas palavras refiro
-me a0s modos como os homens, de sociedade em sociedade, sabem
tradicionalmente servir-se dos seus corpos”, constituindo esse saber
um hbabitus que, embora varie com os individuos e suas imitagoes, varia
sobretudo “com as sociedades, as educacgbes, as conveniéncias e 0s
prestigios”. Mauss via, na aquisi¢do dessas técnicas do corpo, a obra da
razdo pratica colectiva e individual, ali mesmo onde “habitualmente
ndo se vé sendo a alma e as suas faculdades de repeti¢dao”. Citando um
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colega, Elsdon Best, diz por exemplo Mauss na sua comunicacio, para
exemplificar a transmissdo de certas técnicas do corpo:

“As mulheres indigenas [Maori] adoptam um certo gait (...), um balan-
cear despreocupado mas articulado das ancas que nos parece desen-
gracado mas que os Maori apreciam fortemente. As mdes treinam (o
autor diz dril)) as filhas nesta maneira de andar que se chama oxnios.
Ouvi maes dizer as filhas ‘nio estds a fazer o oniof, quando estas se
esqueciam do balanceamento”. (...) Durante anos erraimos, e¢ eu tam-
bém, considerando que sé hd técnica quando ha instrumento. Seria
preciso voltar a nogbes antigas, aos dados platénicos sobre a técnica,
a0 que Platio dizia sobre a técnica da musica e em especial da danga,
para entender esta no¢do. Chamo técnico um acto tradicional eficaz (e
estdo a ver que ele nio ¢é diferente do acto magico, religioso, simboli-
co). E preciso que ele seja tradicional e ¢ficaz. Nao ha técnica nem trans-
missdo dela se ndo houver tradi¢io.”

No seu texto, Mauss esbogou uma divisio dessas técnicas do corpo
numa série de grupos: em funcio do sexo; em funcio da idade; em
fun¢io do rendimento; em funcio do tipo de educagio e de treino.
Depois enumerou as técnicas do corpo de cuja existéncia se apercebia:
técnicas de nascimento e da obstetricia; técnicas relativas a aquisicio
de modos de fazer por criancas e adolescentes; técnicas relativas aos
modos de fazer na idade adulta (como dormir, como repousar, como
estar em actividade e em movimento, como tratar do corpo, como
alimentar-se). Finalmente, referiu aquilo que designou por “técnicas de
reprodugido”, designagdo algo pudica para o que s3o, como se vera
lendo-o, comportamentos e posturas na actividade sexual. E sobre uns
¢ outras escreveu:

“Nada ha de mais técnico do que as posicbes sexuais (...). Considere-
mos por exemplo a (...) que consiste no seguinte: a mulher suspende
as pernas, pelas respectivas dobras, das dobras dos bragos do homem;
¢ (...) especifica de todo o Pacifico, desde a Austrilia ao sul do Peru,
passando pelo estreito de Behring — e muito rara noutros lugares. Ha
todas as técnicas dos actos sexuais normais e anormais. Toques pelo
sexo, mistura das respiragoes, beijos, etc. Nesta matéria, as técnicas e a
moral sexual estao em estreita relacio. E ha ainda as técnicas dos cui-
dados, do anormal: massagens, etc. Mas passemos adiante...”

Que as posicbes no acto sexual, como as restantes técnicas do corpo,
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variem “com as sociedades, as educac¢les, as conveniéncias e os presti-
gios”, eis algo que dificilmente nos pode espantar. Resta apurar qual a
parte das literaturas e das figuragoes graficas na transmissao e aquisi-
¢ao desses conhecimentos, o que nos traz de volta ao erotismo e a
pornografia como instrumentos de pedagogia. Se o Kama Sutra e os
seus mil suceddneos ilustrados funcionaram como veiculos de inicia-
¢do a literacia sexual e as suas praticas, como ndo reconhecer que, so-
bretudo a partir da socializacio das imagens erético-pornograficas da
fotografia e do cinema, papel comparavel foi desempenhado por estas,
como antes pela literatura, em sociedades onde os homens continua-
vam a adquirir essa literacia nos bordéis ou em conversas estritas zzer
pares, e as mulheres esperavam pelo matrimoénio para lhe serem inicia-
das, sob pena de se “perderem” para a sociedade e de ganharem “ma”
reputacaor

Recuperando o mesmo texto de Mauss, Jean-Marc Leveratto (2000)
estabeleceu uma relagdo directa entre as diferentes modalidades tradi-
cionais de transmissdo das “técnicas do corpo” (pela educacdo em fa-
milia, em grupo, na sociedade) e o cinema, por este ter dado a ver ex-
pressoes corporais tipicas de sucessivas épocas e geracoes, expressoes
corporais que convidavam a imitagdo. O cinema apurou a caracteriza-
¢do de modos de andar, dancar, olhar, estar em sociedade, gerando
sucessivos tipos iconicos individuais ou colectivos que interagiam com
padrdes, por semelhanca ou por contraste. Por intermédio do star sys-
tem e do sistema da moda, esses tipos iconicos tornaram-se frequente-
mente em matrizes comportamentais que influenciaram poderosamen-
te os comportamentos da frac¢do mais influenciavel dos seus publicos.
O cinema deu a conhecer as “flappers” nas curtas-metragens de Mack
Sennet, as “colegiais” nos filmes dos anos 20, toda uma colecciao de
mulheres-fatais e de rebeldes sem causa, de Lauren Bacall a James De-
an, promoveu a geragio dos “baby boomers” de Diane Keaton a Sam
Shepard — e fé-lo sempre apostando numa tripla identificacdo: a pri-
maria, que depende da sensibilidade de cada espectador, a convencio-
nal, dependente do habitus sociocultural, dos gostos e costumes de ca-
da época, e a que resulta da significacdo intrinseca a cada obra — a
mais arriscada, porque pode pér em jogo uma distincia entre a intenci-
onalidade do autor e a sua percep¢io pelo espectador. E dificil nio
aceitar que comportamentos eréticos no cinema nao tenham gerado o
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mesmo tipo de aprendizagem mimética e os mesmos desejos de identi-
ficagdo com modelos hipostasiados no ecra. E que, em termos de
comportamentos sexuais explicitos, essa aprendizagem mimética nio
seja extensiva aos filmes pornograficos, apesar do seu registo
“shettizado” e estigmatizado.

Por uma “nova pornografia”?

No cinema porno convencional ndo existe limite para a definicdo das
praticas sexuais filmadas, mas algumas delas sdo claramente dominan-
tes: coito vaginal e anal, fellatio, cunnilingua, masturbagio manual ou por
meio de objectos (por exemplo substitutos falicos ou godmichés), mais
raramente interac¢ao com sex machines. Por vezes, a cena ou cenas prin-
cipais sdo precedidas de uma curta narrativa de contextualizacio do
encontro entre os actantes, ou sucede-lhe outra breve narrativa de des-
pedidas. Assim definido, o filme pornografico suscita imediatamente
questdes genoldgicas importantes: se modificarmos a sua “gramatica”
e filmarmos actos sexuais explicitos sem luz de estidio, num ambiente
de chiaroscuro ou em planos gerais onde a entourage dos actantes ganha
importancia como signo e valor estético, a definicio de pornografia
manter-se-4? E duvidoso, 4 luz das convencées do género.

Quando olhamos para a reflexdo contemporanea sobre a pornografia
— por exemplo a partir do n°® 79 da revista filoséfica Rue Descartes,
3/2013, percebemos que existe um pensamento “pos-pornografico” e
“pos-teminista” avido de wma nova pornografia (expressao que da titulo a
este numero tematico), uma pornografia que ja nio seja “mainstream,
heterossexual, straigh?” e que dé lugar a uma outra, “ lésbica, gay, bise-
xual, transsexual, pos-porn, alt-porn” (Laura Odello, loc. cit., «Pour une
autre pornographie»), numa palavra, greer. Uma tal pornografia, liberta-
ria e herdeira de todas as lutas das minorias e das mulheres, rejeitaria
os ditames heteronormativos e falocéntricos histéricos e faria o possi-
vel por ndo ficar refém de novas apropriagoes identitarias redutoras,
antes abrindo o “género” a novas exigéncias estéticas, a novos signifi-
cantes. Em «L’ceuvre d’art a I'ére de sa pornographie», por exemplo,
Hervé Aubron anota, sobre a produg¢io pornografica:
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“Ela é comércio ou sociabilidade do que nao pode ser sujeito a troca,
o obsceno, e decerto que é muitas vezes literalmente sexual, mas nio
exclusivamente. A pornografia nao ¢ apenas um sintoma das normas
sexuais e sociais do momento: é uma linha fatidica na partilha do sen-
sfvel, para retomar a bela expressio de Jacques Rancicre, é como o
verso e o reverso dessa curiosa disciplina que se chamou estética. Iro-
nicamente, poderfamos dizer que a estética ¢ filha de puta, ou pelo me-
n0s irmd de puta, irmi da pomé grega. E o que sugeria Freud numa das
suas raras teses sobre a arte e o belo: ‘Nio é evidente a utilidade da
beleza, nio se entende bem a sua necessidade cultural, e no entanto
ndo poderfamos passar sem ela na civilizagdao’ (...)”.

A questdo assim colocada por Aubron suscita, por associacdo, uma
outra, N30 menos enigmatica, € que se enraiza na percepg¢ao histérica
da genitalia: os orgdos sexuais “primarios” ndo sdo considerados
“belos” — ¢é célebre a repugnancia de Leonardo da Vinci diante da sua
exibicdo 7 actu, salva pela beleza dos rostos e do restante corpo —
mas caracteres sexuais secundarios sao-no, e, no que ao corpo humano
(pelo menos) respeita, sdo até eles que pdem em evidéncia esse atribu-
to a que chamamos “beleza”. Porqué? A resposta a esta pergunta niao
¢ simples, mas pede que reabordemos a questio fora dos parimetros
ideolégicos e costumeiros dominantes, ou que reconhecamos a Impos-

sibilidade de o fazer.

A emergéncia de uma a/t-porn é decerto inevitavel no ambito da afirma-
¢do dos combates minoritarios contra a ideologia (ainda) dominante,
mas a questao mais interessante parece-me ser outra: que sucederia se
realizadores cinematograficos reconhecidos pelas cinefilias passassem
a incluir nos seus filmes cenas de sexo explicito, com exibi¢do da geni-
talia durante os actos sexuais? Nao estamos a falar de obediéncias a
uma gramatica porno dominante, com os seus grandes planos de or-
gdos sexuais e de rostos em transe, por exemplo; falamos, sim, da
“simples” quebra de um #abu censoério, o da nio exibicdo dos orgios
sexuais. Por outras palavras, a cdmara e a montagem deixariam de se
preocupar com o apagamento dos orgaos sexuais e deixd-los-iam na
versao final, esquecendo assim as maneiras de fazer que mudam a
identidade a um filme, tornando-o de pornogrifico (e por isso
“ghettizado”), em erdtico (tradicionalmente bem recebido e com boa
imprensa). B facil antever que tais obras néo escapariam 2 classificagio
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de pornograficas, como ja aconteceu com filmes “de qualidade”. Mas
nao contribuiria a existéncia de tais obras para a dissolugdo das fron-
teiras entre pornografia e erotismo, se essas fronteiras sio apenas con-
vencionalmente definidas pela existéncia de imagens dos orgdos sex-
uais 7 actn? Na verdade, um filme é pornografico porque mostra a
genitalia i actn, e porque essa mostracio obedece a padrSes e procedi-
mentos que identificam o género como “obsceno”. A identificagiao do
que ¢ pornografico depende das duas coisas: do gu#e ¢ mostrado e de
como é mostrado. Mas se, em determinado filme, a genitalia for mostra-
da de modo desobediente aos padrdes e procedimentos da porno-
grafia, ainda havera lugar para a classificacdo desse filme como por-
nografico? A questdo merece, no minimo, reflexio.

Parafraseando o Freud citado por Aubron: talvez o 7zbun se mantenha;
talvez nio seja evidente a utilidade da mostracio da genitalia; talvez
nao se entenda a sua necessidade cultural; mas talvez nao se possa pas-
sar sem ela na civilizacio. Se assim é, a escolha reside, nesse caso, em
mostra-la apenas no registo pornografico, ou em abandonar esse regis-
to, tornando-a num objecto de interesse cinematografico como
qualquer outro. Sera esta, um dia, uma op¢ao nio problematica? Uma
coisa parece certa, e recebivel pelo bom-senso informado: a op¢io
exclusiva entre nao mostrar a genitalia ou mostra-la apenas no registo
“obsceno” convencional — sendo a primeira historicamente carac-
terfstica do erotismo profano e a segunda historicamente caracteristica
da pornografia — nao parece uma boa op¢io, porque se limita a sepa-
rar, com base em convengoes herdadas, dois universos que deveriam re
-unir-se. A alternativa ainda corrente: esconder para contornar um fabu
que gerou um dogma, ou mostrar exclusivamente num registo conven-
cionado, “ghettizado” e antecipadamente penalizado, é uma alternativa
que evoca a solucdao do avestruz, que esconde a cabeca para ndo ver.
Revelador desta dificuldade censéria é o facto de a censura sexual ter
mantido a clivagem entre erdtico e pornografico enquanto fechava os
olhos a exasperagiao de todas as formas de violéncia no cinema, por
exemplo, pratique ele um “erotismo da violéncia” ou uma “violéncia
pornografica”. E a questdo da violéncia é igualmente extensiva a tele-
visdo, a Internet, aos jogos de computador, a banda desenhada, as ar-
tes plasticas e a publicidade.
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Em que podera fundar-se esta duplicidade de critérios, esta politica de
dois pesos e duas medidas? Decerto na manutencio social do zabu da
cena primitiva, aparentemente mais dificil de desfazer do que o das rep-
resentacdes da violéncia.

Ultrapassar o tabu da mostragdo da genitalia nio significa transformar
as artes em colonias ou em praias de nudistas nem no Jocus amenus de
uma nova heresia addmica: significa, sim, reconhecer a0 sexo a sua
dupla inscri¢ao de sagrado e de profano, nao recusando a nenhum dos
dois registos (o mistérico e o da noa) o direito de cidadania. E por causa
da densa actualidade de questdes como estas que me parece menos
interessante a luta por uma nova pornografia que na aparéncia conteste a
anterior, embora o faca ainda nos termos e condi¢des desta — e em-
bora essa nova pornografia se tenha tornado inevitivel — do que a
luta pela aceitagio do sexo no registo nio convencionado, nio pro-
tocolado e ndo estigmatizado das artes em geral — o registo de Krish-
na e Radha, o das metamorfoses de Zeus ou o de Izanami e Izanagi,
de que falava Etiemble.
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