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			apresentação
Edgard de Assis Carvalho1 


			No conjunto de notas de diário, ensaios, cartas, depoimentos, entrevistas incluídos em Destruição do pai, reconstrução do pai, ensaios e conferências que abrange o período 1923-1997, livro publicado no Brasil pela agora extinta editora Cosac & Naify em 2000, Louise Bourgeois (1901-2010) faz uma declaração radical. Nos últimos cinquenta anos, a totalidade de minha obra e os temas que emergiram a partir dela – ela afirma – foram inspirados em minha infância que jamais perdeu magia, mistério, drama.

			Vozes da infância, marcas da temporalidade, sucessivas reconstruções e destruições compõem um cenário íntimo e complexo que atravessa integralmente a narrativa deste livro intitulado Louise Bourgeois e os modos feministas de criar, de autoria de Gabriela Barzaghi De Laurentiis, originalmente dissertação de mestrado defendida no Instituto de Filosofia e Ciências Humanas da UNICAMP, em 2015, sob orientação de Margareth Rago. 

			Na introdução, a autora revela que seu primeiro contato com Bourgeois ocorreu com a escultura Aranha no parque Ibirapuera, posteriormente integrada ao acervo do MAM. Ainda me lembro dos debates que ocorreram à época nos setores ligados à preservação. Como o museu integra o conjunto tombado do Parque, a escultura era grande demais para o espaço. 

			Foi preciso, então, que uma pequena área fosse ampliada para que, finalmente, a obra passasse a integrar, de modo definitivo, o acervo. Até hoje, visitantes intrigados com a escultura param diante dela, tentando decifrar que significados extrair dali. Talvez percebam que aquela gigantesca aranha tem a ver com nosso inconsciente, com nossas subjetividades sempre enredadas em teias sociais, políticas, sexuais.

			A partir dessa revelação significativa e sincera, ancorada em ampla bibliografia, que inclui pensadores como Michel Foucault, Gilles Deleuze, Félix Guattari, Clarice Pinkola Estès, Elaine Showalter, Michele Perrot, dentre tantos outros, três capítulos entrelaçados se sucedem. Gabriela empreende a decifração de sentidos simbólicos de grande porte nos quais se insere seu personagem-foco. Conexões entre vida e obra são acionadas a todo tempo e uma dialogia incessante é posta em marcha. A autora adverte, porém, que seu texto não é marcado pela confessionalidade. 

			A obra de Louise Bourgeois, ela reitera, revela a criação de um feminismo múltiplo, no qual se mesclam sujeito/objeto, corpo/mente, racionalidade/opressão, assujeitamento/liberação, sexualidade/liberdade, cuja caráter é nitidamente anticartesiano, portanto contrário a dualidades opostas excludentes. A proliferação das imagens é grandiosa demais para o espaço deste prefácio.

			Conduzida por Ártemis, rainha universal da sabedoria, a narrativa leva o leitor a examinar seus próprios conflitos, recalques, desejos. Ao final, encontramos referências à exposição de 2011 no Instituto Tomie Ohtake, à performance de Denise Stoklos, à magia dos espelhos que nos devolvem as marcas do duplo, os enfrentamentos do si-mesmo, o terror da aceitação, os dilemas da irreversibilidade do tempo, a complexidade da vida. 

			Este livro revela não apenas a possibilidade do existir de Louise Bourgeois, mas expõe seus incessantes processos de fazer, desfazer, refazer possibilidades a serem acionadas a todo tempo diante do mal-estar instalado na civilização contemporânea que soube perceber como ninguém. Em Dias azuis e dias rosa, conjunto de declarações feitas em 1997, Louise ressalta que seu desenho serve para suprimir o indizível, recuperar o tempo, pois este – ela afirma – é “um tributário da luz, da meia-luz, da noite e da madrugada. E do pleno dia. É minha Madeleine. É isso que digo a mim mesma quando o tempo passou. ”

			EDGARD DE ASSIS CARVALHO

			Janeiro 2016.

			

			
				
					1 Edgard de Assis Carvalho é professor titular de Antropologia da Pontifícia Universidade Católica de São Paulo, coordenador do Núcleo de Estudos da Complexidade, membro do Conselho Científico da Universidad del Mundo Real (Hermosillo, México) e representante da cátedra itinerante da Unesco.

				

			

		


		
			PREFÁCIO - O salto da gata A potência política de Lousie Bourgeois


			Patricia Mayayo

			Em 1988 o grupo de artistas feministas Guerrilla Girls forrou as ruas de Nova York com um de seus cartazes de denúncia mais conhecidos: “As vantagens de ser uma mulher artista”. Entre as supostas “vantagens” que, ironicamente, atribuíam às criadoras do sexo feminino estavam a de “trabalhar sem a pressão do sucesso”, “ter a oportunidade de escolher entre sua carreira e a maternidade” ou ainda “saber que sua carreira pode avançar quando chegar aos 80 anos”.

			É possível que as Guerrilla Girls tivessem em mente a Louise Bourgeois quando idealizaram esta última frase. Integrada desde a década de 1940 nos círculos artísticos nova iorquinos, Bourgeois permaneceu relegada a um segundo plano durante anos: entre 1949 e 1978, Nova York dedicou-lhe apenas cinco exposições individuais e, embora o surgimento do movimento feminista no fim dos anos de 1960 serviu para incrementar o interesse pelo seu trabalho, foi preciso esperar à grande retrospectiva celebrada no MOMA em 1982, quando a artista já tinha 71 anos, para que seu nome surgisse definitivamente na cena internacional. No entanto, diferente de outras criadoras que não puderam desfrutar do sucesso tardio, a Bourgeois, dotada de uma extraordinária longevidade e de excepcional vitalidade artística, ainda lhe esperavam pela frente três férteis décadas de trabalho: “as nove vidas de Louise Bourgeois” dizia o título de um artigo publicado em um jornal espanhol por ocasião da retrospectiva que em 2015 dedicou-lhe o Museu Picasso de Málaga.2

			E de fato, desde os anos de 1980, se multiplicam de forma rapidíssima as exposições, a presença em bienais, os prêmios. Em 1989 participa na Documenta 9 de Kassel; en 1993 representa os Estados Unidos na Bienal de Veneza; em 2000 seu trabalho é selecionado para a abertura da Tate Modern de Londres. Em 2015, uma de suas Aranhas é vendida por 28.165 milhões de dólares, o preço mais alto pago até então pelo trabalho de uma escultora.3

			Também no campo acadêmico sucedem-se, em ritmo surpreendente, as monografias, os catálogos de exposições, os artigos, os ensaios. A bibliografia disponível sobre a criadora franco-americana é, hoje em dia, bastante abundante e ao mesmo tempo, em geral, estranhamente homogênea. Deve-se mencionar que Bourgeois não só foi uma artista poderosa e sedutora, mas também foi capaz de criar um discurso igualmente poderoso e sedutor sobre sua própria obra. Um discurso ao qual se revela muito difícil de escapar: seus textos e entrevistas, recolhidos no volume Destruction of the Father/Reconstruction of the Father4, criaram um marco de interpretação tão bem encadeado que muitos autores não puderam senão reiterar ou ampliar a leitura proposta pela própria artista. Articulada em torno de um mito fundador (“a traição” de seu pai, que manteve durante dez anos, sob o olhar resignado de sua esposa, uma relação com a instrutora de seus filhos na casa familiar), a obra de Bourgeois estaria desse modo atravessada – segundo este relato – por uma forte pulsão autobiográfica e catártica: “Todo o trabalho que realizei nos últimos cinqüenta anos, todos meus temas estão inspirados na minha infância. Minha infância não perdeu nunca o ápice de sua magia, nem de seu mistério, nem de seu drama”5. Liquidar o passado, reviver o trauma, sobreviver à dor em uma narração eternamente recomeçada: esses seriam os objetivos de uma artista que se definiu a si mesma como “uma mulher sem segredos”.

			Quando parecia difícil, portanto, dizer algo distinto sobre Bourgeois, Gabriela Barzaghi De Laurentiis nos surpreende com um livro poético e original; um livro que se atreve a pensar fora dos limites do marco estabelecido. Com essas gatas de Bourgeois, que evoca no último capítulo de seu ensaio, Barzaghi De Laurentiis se aventura num salto interpretativo: frente a um olhar despolitizado que encerra a obra de sentidos possíveis, confinando-a ao estreito marco hermenêutico da psicobiografia, a autora nos propõe uma aproximação feminista e radicalmente política à artista franco-americana. Isso não significa que queira ignorar a inegável vertente autobiográfica do trabalho de Bourgeois: e sim, que entende a autobiografia em um sentido que vai muito além do confessional, como um processo de invenção de si que é também uma invenção de novos e inesperados modelos do feminino.

			Louise Bourgeois e os modos feministas de criar não examina de maneira retrospectiva a carreira de Bourgeois; ao contrário, centra-se em três casos de estudo concretos, três grupos de imagens que podem parecer a priori “menores” ou episódicos e que, no entanto, nos ajudam a reler de forma surpreendente o conjunto de trajetória da artista. O primeiro capítulo do livro examina a presença de formas arredondadas nas obras de Bourgeois, umas formas que remetem à figura de Artemis e as deusas matriarcais da Antiguidade conectando, portanto com uma revalorização das tradições femininas própria do feminismo dos anos de 1970. Além disso, essas formas terminam por configurar novas paisagens corporais que desafiam os modelos falogocêntricos: “É a pele que ganha novos contornos, que se expande, se desfaz, se refaz, articulando às novas formas do corpoescultura. Assim, é possível afirmar que a prática de narrar a si produz a quebra com a noção de uma identidade biológica inata, que tornaria as mulheres incapazes para a criação. A verdade se escancara, elas podem: imaginar, inventar, formar e deformar imagens, em especial as suas próprias” (p. 51).

			O segundo capítulo põe em relação dois grupos de imagens aparentemente distintas: por um lado, as figuras do “Arco da Histeria” inspiradas nas fotografias realizadas no fim do século XIX por ordem do neuropatologista francês Jean-Martin Charcot no hospital parisiense da Salpêtrière; por outro, certas imagens da maternidade, como as femme-maison de feltro que acolhem em um seio um bebê-casa ou as famosas aranhas gigantes. Na interpretação proposta por Barzaghi De Laurentiis, tecem-se fios de conexão inesperados entre estas obras, que desafiam, todas elas, os discursos médicos sobre a mulher (definida no século XIX a partir da polaridade entre a histérica e a mãe). Bourgeois se apropria com ironia “dos discursos produzidos pelo dispositivo da sexualidade, levando-os ao limite”: a aranha encarna desse modo “o grande terror patriarcal – uma mãe aranha que figura as imagens das loucas, das histéricas, das prostitutas, rompendo com a dicotomia entre o normal e o patológico” (p. 95).

			O último capítulo concentra seu interesse em uma das séries menos estudadas de Bourgeois, as esculturas e desenhos de felinas – gatas ou panteras negras – que sob o título de Autorretrato a artista realiza a partir dos anos 1990. A autora conecta estas obras com a enigmática fotografia de 1995, na qual o rosto de Bourgeois parece estar transformando-se no de uma tigresa. Este devir-tigresa nos fala da importância que possui – como ressaltávamos antes – a invenção de si no projeto artístico de Bourgeois, mas também de como essa invenção de si propõe uma desestabilização radical das categorias identitárias ao uso. Partindo dos textos de Gilles Deleuze e Felix Guattari, relidos através da ótica feminista de Rosi Braidotti, Barzaghi De Laurentiis nos mostra como nas formas arredondadas, as figuras histéricas ou as imagens de felinas não só se nota uma crítica às construções patriarcais do feminino, como também os limites identitários entendidos num sentido estrito. Segundo a autora, a obra de Bourgeois nos remete, em definitivo, a uma zona de indiscernibilidade, de ambivalência, onde se confundem o humano e o animal, o feminino e o masculino, onde se nos “permite imaginar um espaço de fronteiras no qual essas categorias binárias entram num movimento de fuga” (p. 117).

			Parte da sedução que exerce a escritura de Barzaghi De Laurentiis tem a ver com uma forma de narrar mais íntima dos meandros que das linhas retas, da sugestão que da retórica acadêmica. Em Louise Bourgeois e os modos feministas de criar, a obra da artista franco-americana entra em diálogo com inesperados companheiros e companheiras: com pensadores que a artista talvez nunca tenha lido, como Michel Foucault, Gilles Deleuze e Felix Gattari, Rosi Braidotti ou Margareth Rago; com artistas as quais conheceu brevemente, como Denise Stklos, e outras que provavelmente nunca teve ocasião de conhecer, como Cristina Salgado; Mas também com os romances de Margaret Atwood ou os contos de Hans Christian Andersen. Como na famosa imagem surrealista do encontro fortuito de um guarda chuvas e uma máquina de costurar sobre uma mesa de dissecção, dessas aproximações imprevistas, desse “começar uma conversa com” surge uma faísca que ilumina a obra de sentidos inexplorados e lhe devolve, por fim, toda sua potência política.

			(tradução: Rose Andrade)

						

			
				
					2 Cristóbal G. Montilla, “Las nueve vidas de Louise Bourgeois en la cuna de Picasso”, El Mundo, 10 de junio de 2015; http://www.elmundo.es/andalucia/2015/06/10/55782178e2704eb31d8b457b.html

				

				
					3 “Louise Bourgeois: sa sculpture Spider vendue 28 millions de dollars”, 20 minutes, 16 de novembro de 2015; http://www.20minutes.fr/culture/1731643-20151116-louise-bourgeois-sculpture-spider-vendue-28-millions-dollars

				

				
					4 Marie-Laure Bernadac y Hans-Ulrich Obrist (ed.), Louise Bourgeois. Destruction of the Father/Reconstruction of the Father, Writings and Interviews, 1923-1997. Cambridge, The MIT Press, 2000.

				

				
					5 Ibíd., p. 277

				

Para mim a escultura é o corpo. Meu corpo é a minha escultura. – Louise Bourgeois

É evidente que a arte não detém o monopólio da criação, mas ela leva ao ponto extremo uma invenção de coordenadas mutantes, de engendramento de qualidades de ser inéditas, jamais vistas, jamais pensadas. – Félix Guattari

Eu preferia um artista que transformasse seu tempo, não que o espelhasse. –Patti Smith

			

		


		
			Introdução

			O ato criador é configurador, molda matérias e dá-lhes formas, e por isto sugere os temas e as estruturas constitutivas da obra.

			Norma Telles

			As próximas páginas foram escritas com base no encontro que tive com a arte de Louise Bourgeois (Paris, 1911-Nova York, 2010), ao deparar com sua gigantesca escultura em bronze Aranha (1996), instalada na marquise do Parque Ibirapuera, na cidade de São Paulo. Seu tamanho, 3 metros e meio de altura, foi o que, a princípio, chamou minha atenção, como não poderia deixar de ser. Afinal, aquele monstruoso animal, cercado por vidros, ocupando lugar lado a lado com skatistas, crianças, pipoqueiros e transeuntes, produz certa interferência no espaço, que dificilmente passa despercebida. Então, a Aranha, tão monstruosa, asquerosa, que habita os pesadelos infantis, produziu em mim uma sensação, simultaneamente, de repulsa e de curiosidade. A sensação de curiosidade se aguçou com a descoberta de que aquela não era a única obra dedicada ao aracnídeo, e, em alguns casos, o nome dado a elas era Maman. O animal grandioso chamado de “mãe” fazia imaginar inúmeras figuras do feminino: uma mãe monstruosa e assassina; a materialização da mulher-aranha com seu erotismo, sexualidade e maldade; a mitológica história de Aracne e as metamorfoses, entre outras.

			Ao conhecer melhor a obra de Louise Bourgeois, tive a impressão de que nela há uma prevalência de figuras corporais fragmentadas, distorcidas e transfiguradas, nas quais um universo discursivo e imagético ligado historicamente ao feminino é apresentado. A artista aborda frequentemente os temas do lar, da histeria, da maternidade, das divindades, das figuras mitológicas femininas e da sexualidade. Os temas entram em circulação em seus trabalhos e surgem em diferentes suportes, desde a pintura até a performance, passando pela gravura, pela fotografia e pela escultura. A variedade de suportes é acompanhada pela enorme quantidade de trabalhos realizados nos seus mais de 98 anos de vida.

			Na escrita sobre suas obras, interessou-me observar algumas das formas escolhidas por ela para abordar essas temáticas, sem com isso ter a pretensão de analisar por completo sua vasta produção. Preocupei-me em perceber como a artista elabora com seus trabalhos imagens que tensionam a identidade Mulher, aproximando-se de uma crítica feminista aos modelos estanques de existência impostos às mulheres. A opção por elaborar a pesquisa com base nas formas surge da impressão de que temas tais como a maternidade, a medicalização e os padrões de beleza dos corpos, as dificuldades da prática estética e outros relacionados à construção do modelo identitário Mulher estão, de diferentes maneiras, presentes em grande parte dos trabalhos de Louise Bourgeois. As temáticas repetem-se inúmeras vezes, mas com intensidades distintas e incitadas pelas formas preponderantes nas obras. Dito de outro modo, foi com base nas formas e nos modos de construir as obras que as temáticas de cada um dos capítulos foram sugeridas. Por meio das sensações incitadas por essas formas as temáticas configuraram-se e desdobraram-se.

			O trabalho foi dividido em três capítulos, tratando o primeiro de formas arredondadas; o segundo, de formas retorcidas, espiraladas e arqueadas; e o terceiro, de formas felinas. Os temas e as abordagens teórico-metodológicas estão muitas vezes em conversação direta, sendo ampliados ao serem abordados da perspectiva de cada um dos capítulos.

			No “Capítulo 1 – Suavidades arredondadas e paisagens corporais”, observo como ao trabalhar com formas arredondadas a artista possibilita a criação de paisagens corporais múltiplas, nas quais a forte figura da deusa Ártemis é evocada e relacionada a elementos trazidos de narrativas autobiográficas. Neste capítulo, procuro perceber como, por um lado, ao utilizar formas arredondadas, Bourgeois se filia a outras artistas feministas, que construíram suas obras remetendo às figuras da “Grande Deusa”, como uma forma de enfrentar os valores ocidentais que desvalorizam as mulheres, imaginadas como exclusivamente destinadas à maternidade e ao lar; por outro lado, viso a identificar de que modo a artista recorre a elementos autobiográficos para a criação artística, traduzidos em formas redondas. Neste caso, aponto a maneira pela qual uma narrativa autobiográfica pode ser percebida em suas obras.

			A análise parte de uma chave explicativa voltada para a noção foucaultiana de “escrita de si”, por meio da qual abordo a prática autobiográfica com base em uma perspectiva pós-estruturalista, buscando seus sentidos libertários de reinvenção de si. Trata-se de contrapô-la à concepção moderna da confissão como uma revelação de um eu como essência, que, segundo Foucault, predominou na relação de si para consigo no Ocidente, em que o “homem tornou-se um animal confidente” (Foucault, 2009: 68). Procuro discutir como as narrativas autobiográficas criadas por Louise Bourgeois em seus trabalhos não sinalizam modos de confissão, mas permitem a criação de um feminino múltiplo e cambiante.

			Nessa perspectiva, a criação de paisagens corporais arredondadas, nas quais se entrecruzam as narrativas sobre Ártemis com as narrativas autobiográficas, possibilita produções subjetivas que potencializam o feminino. É indispensável, neste momento, sublinhar que, com base nas perspectivas teórico-metodológicas nas quais se fundamenta este trabalho, o corpo e a subjetividade são indissociáveis. Para melhor explicitar esse ponto, recorro aos estudos da feminista Margaret McLaren. Em Feminism, Foucault and embodied subjectivity (2002), McLaren traz instigantes conexões entre a crítica feminista e os estudos de Foucault, no que se refere à produção das subjetividades e dos corpos. Segundo ela, o corpo, “mais do que um lócus da subjetividade, é a própria condição da subjetividade” (McLaren, 2002: 83). De acordo com essa abordagem, torna-se preciso transformar a própria produção dos corpos, para que se operem mudanças nas relações consigo mesmo e com a alteridade do mundo que escapem às formas de poder que nos produzem.

			McLaren afirma que as mulheres não são simples objetos passivos aderindo às demandas patriarcais, mas, antes, que existe um complexo sistema de recompensas e punições que reforça os comportamentos de gênero. Basta observar que práticas disciplinares tais como as dietas e o uso de cosméticos não são apenas impostas, mas incorporadas pelas mulheres e apontam para as maneiras com que cada uma contribui para sua própria opressão (McLaren, 2002: 97). Ao considerar as discussões propostas por essa autora, Luana Saturnino Tvardovskas (2013), em suas análises sobre arte, feminismo e produção de subjetividades, ressalta que as formulações criadas numa chave feminista pós-estruturalista ajudam na elaboração de uma crítica aos modelos de feminilidade. Como a autora sublinha, a incorporação pelas teorias feministas das concepções de poder propostas por Foucault possibilitou compreender o corpo como mais do que um simples recipiente de inscrição social e cultural e ampliar a crítica às concepções de feminilidade (Tvardovskas, 2013: 15).

			O pensamento feminista pós-estruturalista permite questionar as bases da construção da feminilidade, compreendendo que ser feminina não é natural para as mulheres, mas resultado de práticas sociais e culturais. Na medida em que as mulheres não se conformam com estereótipos dos papéis de gênero, elas resistem às práticas disciplinares (McLaren, 2002: 99). Afirma-se uma atitude feminista por meio da qual o corpo, suas formas e seus modos são questionados, operando importantes deslocamentos subjetivos. A prática artística de Louise Bourgeois se filia, de distintas maneiras, a essa atitude feminista de confrontação com as identidades sexualmente diferenciadas, como será apontado ao longo deste trabalho. Nesse primeiro capítulo, tal atitude se explicita por meio da utilização de um repertório imagético que remete à deusa Ártemis e de narrativas autobiográficas, fazendo com que sua prática estética se abra como uma maneira de criar imagens potencializadoras das mulheres, e como uma inspiração para a elaboração de formas livres para a elaboração da subjetividade.

			No “Capítulo 2 – Entre a histeria e a maternidade, a arte”, as formas retorcidas, arqueadas e espiraladas inspiram as discussões sobre as imagens da mãe-esposa-dona-de-casa casta e contida, e de seu negativo, a mulher histérica, excessiva e desviante. Interessa-me observar como com a criação de esculturas Louise Bourgeois problematiza os discursos científicos modernos sobre os corpos femininos, que encontram seu ponto principal de ancoragem ao longo do século XIX mediante aquilo que Foucault identifica como o dispositivo da sexualidade, no livro A história da sexualidade I: a vontade de saber (1976/2009). Ao tratar das sociedades ocidentais modernas, o filósofo afirmou que o sexo é o núcleo no qual se aloja a “nossa ‘verdade’ de sujeito humano” (Foucault, 2008a: 229). Foi por meio do dispositivo da sexualidade que o sexo se tornou aquilo com base no qual se funda a própria condição de existência humana, principalmente a partir do século XIX. O filósofo define como dispositivo:

			um conjunto decididamente heterogêneo que engloba discursos, instituições, organizações arquitetônicas, decisões regulamentares, leis, medidas administrativas, enunciados científicos, proposições filosóficas, morais, filantrópicas. Em suma, o dito e o não dito são os elementos do dispositivo. O dispositivo é a rede que se pode tecer entre estes elementos (Foucault, 2008e: 244).

			Uma rede que, no caso da sexualidade, engloba da medicina positivista e seu investimento na classificação das perversões às teorias psicanalíticas e suas preocupações com o desejo e com a lei. Como afirma Foucault, a sexualidade é um dispositivo histórico que incita os corpos, de acordo com estratégias de poder e de saber (Foucault, 1976/2009: 116-117). A sexualidade tornou-se uma maneira privilegiada de definir, compreender, delimitar e tratar cada indivíduo, fazendo de seu corpo um campo de interesses políticos.

			O corpo sexuado ganha visibilidade. De acordo com Gilles Deleuze, a visibilidade não corresponde às luzes que são lançadas e descobrem a verdade intrínseca de objetos preexistentes, mas a um regime de luz que determina o visível e o invisível ao fazer nascer ou desaparecer um objeto que não existiria sem ela (Deleuze, 2016: s/p). Nessa direção, o corpo não é um objeto preexistente ao qual, a partir de certo momento histórico, se deu atenção. Ele foi construído por meio de discursos científicos, proposições filosóficas e morais, leis, instituições etc., e ganhou visibilidade por meio de uma série de estratégias. Em correspondência com essa perspectiva, o feminismo pós-estruturalista marca os efeitos do dispositivo da sexualidade na construção da diferença sexual. Tania Navarro Swain observa que

			são as tecnologias do sexo, que normatizam e incitam à sexualidade; ao mesmo tempo, também, constroem a diferença sexual, os corpos sexuados, classificados em princípio como masculino e feminino (Navarro Swain, 2008b: s/p).

			O corpo é investido de uma série de estratégias de poder e de saber que o produzem com as marcas dessa diferença. O dispositivo da sexualidade produz a necessidade de coerência entre o sexo, o desejo e a sexualidade, compreendida como natural e atrelada à ideia de um corpo biológico inato e determinado pelas genitálias. A sexualidade torna-se efeito da genitália, estabelece-se com base no que é definido como um comportamento normal, ou seja, o da heterossexualidade reprodutiva, cujo peso principal recai sobre as mulheres (Navarro Swain, 2008b: s/p). Por meio do dispositivo da sexualidade, as identidades feminina e masculina são delimitadas. As práticas discursivas e os silêncios, as luzes e as penumbras, servem para especificar certas singularidades biológicas, que são agrupadas e estabelecem valores e obrigações morais a elas ligadas. Reconhecendo isto, os feminismos criaram, nas últimas décadas, uma série de ferramentas teórico-metodológicas que permitem diagnosticar os assujeitamentos das mulheres. Nesse foco, as feministas investiram na desnaturalização e historicização da produção de imagens e de signos, demonstrando que eles são construídos discursivamente e servem para cristalizar uma forma do feminino que aprisiona as mulheres.

			O território das artes surge, nesse movimento, com grande potência para a elaboração da crítica aos modelos culturais vigentes, uma vez que inúmeras criações artísticas insurgem-se contra os sistemas de imagens e signos, desestabilizando os regimes de verdade dominantes. Problematiza-se a produção artística para compreender de que maneira artistas questionam tanto os modelos de identidade aos quais as criações estão submetidas quanto as práticas discursivas que polarizam e determinam os gêneros, fixando as identidades masculina e feminina. No entanto, como nos adverte Luana Saturnino Tvardovskas, “a arte, assim como as demais esferas da sociedade, está constituída, em maior ou menor grau, pelos regimes de verdade como as desigualdades de gênero, tendo em vista que pertence ao campo da cultura, com suas tensões e historicidade” (Tvardovskas, 2013: 45).

			É necessário, nesse sentido, atentar para a singularidade de cada produção artística procurando perceber em quais embates elas estão inseridas e quais críticas elas ativam. No caso dos trabalhos de Louise Bourgeois, analisados no segundo capítulo deste livro, estes levam à resistência contra uma identidade feminina aprisionada entre a patologia e a maternidade, sendo esse um dos efeitos do dispositivo da sexualidade.

			No “Capítulo 3 – As felinas e os saltos pela arte de animalizar a si mesma”, parto de obras nas quais as formas felinas, animalizadas, possibilitam uma crítica não apenas às separações binárias entre o feminino e o masculino, mas também entre a natureza e a cultura, e entre o animal e o humano. Como observa Rosi Braidotti, o feminismo partilha com as filosofias pós-estruturalistas formulações que tensionam o logos, bem como a necessidade de uma criatividade conceitual renovada e de cartografias do presente conectadas às preocupações políticas. Tem-se, nessa perspectiva, a construção de práticas que operam para a desconstrução de conotações pejorativas sobre a ideia de diferença e sobre a dialética entre o “eu” e o “outro” (Braidotti, 2005: 25). A filósofa considera que a pós-modernidade está marcada pelo regresso do Outro produzido na modernidade. Ou seja, começa-se a questionar a própria configuração desse Outro, tal como a mulher, o Outro sexual do Homem; o indígena, o Outro do europeu branco; o animal natural, o Outro do homem civilizado etc. (Braidotti, 2005: 148). As suas palavras indicam a preocupação contemporânea com a crítica à noção do Outro como inferior e à relevância das teorias feministas, pós-coloniais e ecológicas.

			Sublinho que interessa a este capítulo as teorias e as práticas focadas em criticar as próprias bases do humanismo, fundantes das categorias binárias. Um enfoque feminista específico consiste, nessa perspectiva, na crítica da razão como princípio regulador da vida, e na desconstrução das oposições dualistas que servem de suporte para as noções clássicas de sujeito. As questões sobre a diferença são trazidas com base na avaliação dos laços entre conhecimento e poder, razão e dominação, racionalidade e opressão, e de todos eles com a masculinidade. O sujeito do feminismo não é, nessa perspectiva, a mulher, mas um sujeito em construção, mutante, o outro do Outro, um sujeito encarnado pós-mulher, como propõe Braidotti (2005: 25-26; 2004: 38). As obras abordadas neste terceiro capítulo possibilitam conexões com essas discussões.

			De acordo com Patricia Mayayo, pesquisadora interessada nas relações entre a história da arte e a teoria feminista, a artista imagina formas corporais que habitam uma zona de indiscernibilidade. Louise Bourgeois propõe um modelo de subjetividade baseado não na oposição – masculino/feminino, humano/inumano, natureza/cultura –, mas na fusão desses elementos (Mayayo, 2002: 29). Essa caraterística, frequente nos trabalhos da artista, encontra-se mais explicitada nas obras em que as formas felinas prevalecem, permitindo com base nelas ampliar as possibilidades de sentidos feministas para as obras de Louise Bourgeois.
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