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1 Introdução à problemática do
corpo

“Os mais cuidadosos, hoje, perguntam:
Como se há-de preservar o homem?

Zaratustra, porém, é o primeiro e único a
perguntar: Como se há-de superar o

homem?”
Nietzsche1

Como se pode superar o homem? Como
superar os seus limites e aumentar a capaci-
dade física e intelectual?

Quando Nietzsche, através de Zaratustra,
propôs esta superação, a solução seria o
super-homem [Übermensch]. O homem que
tinha morto o ser divino que condicionava o

1Nietzsche, Friedrich,Assim falava Zaratustra,
tradução de Paulo Osório de Carvalho, Lisboa, ed.
Relógio d’água, 1998, p. 335.

seu livre arbítrio e se tinha colocado no seu
lugar. Em suma, deixa de ser a criação para
passar a criador. É possível esta transferên-
cia de poder criativo? Vejamos: talvez te-
nham sido Mary Shelley e o seu Dr. Fran-
kenstein os primeiros a aventurar-se nesta
área e não tardaram a criar um monstro, não
uma criação perfeita que pudesse superar o
homem mas um ser monstruoso. Foi isso
motivo suficiente para que não se fizessem
mais experiências? Não! Pelo contrário,
desde o inicio do século que de teses escri-
tas se tem passado a acções práticas: a busca
de um novo ser perfeito.

Actualmente, estamos no meio da revolu-
ção tecnológica, que é considerada tão im-
portante e influente como a Revolução Fran-
cesa de 1789.Criou-se um novo real ou, se-
gundo a consideração de Baudillard, um
"hiper-real"; e isso, só por si, é uma mu-
dança brutal. Para um novo real será neces-
sário, então, que o ser humano esteja devida-
mente apetrechado com todos os instrumen-
tos necessários para a transição de realidade.
É altura de se evidenciarem como cyborgs2.
Não se pretende com isso transformar os ho-
mens em seres saídos da "Guerra das Estre-
las", mas sim provar que actualmente já so-
mos cyborgs?

2“Cybernetic Organism”. Embora se trate de um
termo utilizado na ficção cientifica, o seu pai foi um
cientista de nome Manfred Clynes.



2 Eunice Gonçalves Duarte

Donna Haraway, no seu “Manifesto for
Cyborgs”, prova que a utilização de "próte-
ses"3 tão simples como relógios ou óculos
faz com que já sejamos cyborgs e não sim-
ples humanos. Vai ainda mais longe ao dis-
sertar que a criação de cyborgs totais (apenas
máquinas) poderá dissolver os problemas da
discriminação feminina, por superarem a ac-
tual relação entre dominados e dominantes.

É certo que esta visão de Donna Haraway,
além de estar carregada de um forte femi-
nismo, é explorada de modo puramente polí-
tico. No entanto, traz para a nossa conside-
ração algo que apenas poderíamos imaginar
numa outra dimensão.

Se considerarmos desde quando o homem
utiliza próteses, concluímos que terá sido
desde que se apercebeu que teria de sobre-
viver; para caçar, não podendo utilizar as
mãos, socorreu-se de próteses; para cultivar
teve de usar outra prótese, e assim por di-
ante? Todos os dias nos socorremos de uma
série de próteses, sem as quais já não pode-
mos passar, e às quais o nosso corpo se adap-
tou, pedindo novas próteses, mais potentes e
mais eficazes. Sendo assim, se elas passam a
deixar de ter o estatuto de prótese e nós dei-
xamos de ser só "criação de Deus", então o
cyborg é possível!

Com novos conceitos surgem novas dúvi-
das: "É possível viver e ter sensações (de-
sejos) com essas próteses? Ou são apenas
adaptações mortas?"

Allucquére Rosanne Stone4 desenvolve
uma série de estudos onde prova a possi-

3Entende-se por prótese tudo aquilo que é exterior
ao ser humano, isto é, o que não lhe pertence organi-
camente.

4Stone, Allucquère Rosanne, The war of desire
and technology at the close of mechanical age, Cam-
bridge (Mass.)/Londres, MIT Press, 1995.

bilidade de se sentir a prótese como sendo
a nossa carne, sejam próteses cirúrgicas ou
tecnológicas. E cada vez mais se exploram
novas próteses tecnológicas e a maneira de
as adaptar ao corpo humano; próteses tecno-
lógicas que nos dão acesso ao espaço virtual.

A realização de desejos e fantasias passa a
ser conseguida através destes novos simula-
cros. Num ciberespaço onde parece não ha-
ver limites nem repressões, o ciberindivíduo
sente-se constantemente tentado a explorar a
liberdade que lhe é permitida e faz experiên-
cias; muda de sexo, de cor, de estatuto social,
etc.

Já não se trata da tal inteligência artifi-
cial usada em benefício do humano mas sim
da tecnologia como forma de extensão do
corpo.

Mais do que o corpo obsoleto de Stelarc
ou o corpo sem órgãos de Deleuze, a substi-
tuição da carne (órgãos) por outros materiais
e mecanismos parece cada vez mais possível
e não apenas utopia.

Por que razão se quererá acrescentar pró-
teses e mudar a carne?

A ideia de corpo é uma invenção da mo-
dernidade que aparece como substituto da
alma. Desde Platão que carne e alma estão
separadas e assim ficaram durante a Idade
Média e o cristianismo. A carne surge sem-
pre associada ao conceito de pecado, a um
ser terrestre, mortal, logo associada ao que
é mau. Por outro lado a alma acabou por
ser colocada ao nível do divino, sendo uma
das possibilidades de, após uma vida ter-
restre mortal, ascender a uma vida celestial
(ou não) imortal, a esta ideia associam-se
as ideias de inferno e céu5. Os pecados da

5A Biblia, no Novo Testamento, faz a clara distin-
ção entre os frutos do espírito e as obras da carne.

www.bocc.ubi.pt
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carne seriam punidos com o fogo do inferno,
quem se deixava vencer pela carne não mere-
cia herdar o "reino dos céus"e muitas das ve-
zes esses pecados terrestres eram punidos na
terra por seres de "carne e osso"impiedosos.
De uma cultura que respeitava o corpo, as-
sociado à beleza e à saúde (Grécia) entra-se
num cerco apertado que esconde a carne e a
deixa apodrecer.

Com a destruição da ideia de alma, de-
vida à crise niilista, surge a ideia de corpo
como liberto de alma ou de carne; assim te-
mos uma espécie de segunda pele indepen-
dente da matéria. Já que os conceitos se se-
param, por que não uma separação também
física? Mas o corpo e a imagem produzida
por ele não são facilmente desfragmentados
pela nossa cultura, já que este passou a ser
considerado como propriedade, a única pro-
priedade6.

A carne sim, corre o risco de ser subs-
tituída, já que é na carne que reside o que
não se pode vencer, a doenças, os vermes,
a morte das células, etc., por isso deve ser
substituída. Deleuze propõe uma alteração à
função natural dos órgãos a fim de se obter
uma nova unidade ou multiplicidade, onde o
organismo, ou a "organização orgânica dos
órgãos", é o verdadeiro inimigo. Uma orga-
nização obrigada a seguir regras de articula-
ções e sedentarismo. As problemáticas não
ficam por aqui; para além do questionamento
da imagem produzida do corpo, da conside-
ração da carne como matéria a substituir, há
ainda a considerar a relação dessas imagens
com o poder político. Através de meios orto-
pédicos de controlo da sociedade, as ligações

6Para John Locke o corpo é a primeira propriedade
que se tem e todas as outras surgem por produção do
corpo.

do corpo fazem dos utilizadores uma espécie
de marionetas, cobertas de ligações invisí-
veis que tornam o sujeito facilmente manipu-
lável. Claro está, ao abalar estes conceitos do
corpo abala-se também todo o pensamento
ocidental hierarquizado em torno deste. O
que fazer com a substituição da carne, já que
esta precisa de véus ou máscaras para escon-
der a fragilidade da matéria com que somos
constituídos e para criar cada vez mais essa
invisibilidade de fios que nos ligam à cultura
e a sociedade? Prevê-se que essa cobertura
passa a ser apenas uma imagem no virtual,
no simulacro e na representação. Procura-
se um corpo sem carne, sem imagem e sem
semelhança de Deus onde a evolução conti-
nua por entre outro espaço, que não o físico.
Isso não invalida o corte definitivo com qual-
quer ligação; antes, segundo Bragança de
Miranda, existe sempre um fio que liga um
corpo à vida que nem por "batota"consegue
ser cortado. "O corpo é um feixe de liga-
ções"e ao cortar-se o fio com o biológico faz-
se outra ligação: a eléctrica. Esta última liga-
ção pode apresentar-se como mais perigosa.

Lifeforms de Merce Cunningham e Ghost-
catching de Bill T. Jones são dois exemplos
onde o corpo sem carne actua num espaço
indefinido e mágico, onde não existem su-
portes para a colocação dos pés ou dos bra-
ços ou do corpo, não existe diferença entre
chão e tecto, o estar em cima ou em baixo.
Numa exploração do espaço possível, em Li-
feforms as figuras delineadas saltam de um
ecrã para outro ficando por momentos em
lado nenhum. Nesse espaço o corpo assume
formas e posições de difícil execução para
qualquer bailarino experiente.

Trata-se de performances virtuais onde a
matéria não entra em acção. Embora sejam
uma representação da imagem do corpo, não

www.bocc.ubi.pt
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existe uma violência directa sobre a carne
nem uma tentativa de substituí-la em prol de
uma performance, de uma superação dos li-
mites da criação artística, da adaptação a no-
vas ferramentas de trabalho para um corpo
perfeito ou seja para que motivo for. A
carne sofre actualmente as maiores atrocida-
des possíveis e o sujeito cai numa antropo-
fagia, aprovada pela sociedade que o rodeia.
Mas o que acontece ao corpo que altera a sua
própria matéria como forma de escultura e
performance? Assistimos a uma desmateri-
alização da arte para esta se materializar no
corpo do artista?

Agindo impiedosamente sobre a carne,
Orlan executa as suas performances cirúrgi-
cas, chamando para si toda a atenção dos me-
dia. Segue-se uma pequena dissertação sobre
esta artista que levou muitos dos especialis-
tas da área a interrogar-se sobre a autentici-
dade das suas intenções artísticas.

2 Orlan / Orlon

"J’ai donné mon corps à l’art"
Orlan

Não é uma afirmação mas o titulo de uma
performance. Uma das muitas performances
coreografadas, preparadas e realizadas por
Orlan durante a Reincarnação de St. Orlan.

Em 1977, "O beijo da artista"(Le baiser
de l’artiste) causa polémica com a simula-
ção do seu corpo como uma máquina auto-
mática de vender beijos; o utilizador colo-
cava a moeda do respectivo valor numa pe-
quena ranhura que a artista usava ao peito e
esta recompensava-o com um beijo. Este foi
o ponto de partida para uma mulher que 6
anos antes se havia baptizado com o nome

artístico de St. Orlan7, ao "mascarar-se com
materiais como o vinil e a pele. Encena a
vida dos santos em forma de performance in-
tegrando fotos, colagens, vídeos. Esta incar-
nação centrava-se na denúncia da hipocrisia
da sociedade tradicional na forma como tra-
tava a imagem feminina, colocando-a sem-
pre entre a santa e a prostituta.

Influenciada pela obra de Duchamp e pe-
las correntes revolucionárias do Maio de
68, Orlan trabalha performances blasfémi-
cas onde o seu corpo encarna e molda dife-
rentes personagens, numa espécie de retratos
vivos das acções que se passam. Uma gra-
videz extra-uterina fez com que fosse ope-
rada de emergência; através de uma aneste-
sia local, pôde ser espectadora da sua opera-
ção como se a parte do corpo a ser operada
não lhe pertencesse8. Montou uma única câ-
mara na sala de operações e assim que a pri-
meira cassete terminou foi enviada de ime-
diato para o Centro de Arte Contemporânea
de Lion para ser exibida, numa performance
quase em simultâneo. Mas foi só pelo seu
43.o aniversário, em 1990, que fez a primeira
de nove operações da performance Reincar-
nação de St. Orlan9. Através de acessó-
rios e cenários vários tinha representado as

7O nome Orlan é inspirado na fibra sintética Or-
lon.

8Perna para que te quero, o último livro de Oli-
ver Sacks, fala-nos da experiência pessoal que teve ao
cair e partir a perna de tal maneira que, além de uma
ruptura de ligamentos, teve um deslocamento do qua-
dricípede. Durante a sua recuperação, o Dr. Sacks
recusava a sua própria perna como se não lhe perten-
cesse, quando a tocava era o mesmo que tocar um bo-
cado de carne sem ligação ao resto do conjunto do
corpo.

9Tendo cada um os seguintes títulos: L’art Char-
nal, Changement d’identité, Rituel de passage, Ceci
est mon corps ceci est mon logiciel, J’ai donné mon
corps à l’art, Opération(s) Réussie(s), Corps/status,

www.bocc.ubi.pt
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suas esculturas e performances; agora Orlan
passa a esculpir na sua própria carne, agindo
impiedosamente sobre ela através de opera-
ções plásticas. Não seriam operações nor-
malizadas feitas à porta fechada, mas sim
sob a forma de performance mediática e en-
saiada onde se mistura música, literatura e
dança. A sala é decorada de acordo com uma
cenografia específica e os figurinos são fei-
tos por costureiros famosos, numa mistura
do barroco, grotesco e kitsch. Cuidadosa-
mente estudada e estruturada, começa pela
desconstrução da imagem mitológica femi-
nina, construída através da história da arte.
Assim concebeu um retrato feito com o nariz
da escultura de Diana, a boca de Europa de
Boucher, a testa da Mona Lisa de Leonardo
da Vinci, o queixo da Vénus de Botticelli e
os olhos da Psyché de Gerome. A escolha de
cada uma destas personagens tem uma razão
específica: não foram escolhidas pela sua be-
leza artística ou pelo facto de serem mundi-
almente conhecidas mas pelo seu peso histó-
rico e mitológico que as tornou parte da his-
tória e cultura ocidental. A escolha de Diana
deve-se a esta ser a deusa da caça, agressiva
e aventureira, que não se submetia aos ho-
mens, Psyché devido à sua necessidade de
amor e de beleza espiritual, um oposto a Di-
ana, Europa por esta ter olhado para outro
continente e se ter aventurado num futuro
desconhecido, Vénus pela sua caracteriza-
ção mitológica como deusa do amor, da fer-
tilidade e da criatividade, e Mona Lisa pelo
mistério e pela lenda de que este é um auto-
retrato do pintor.

Cada performance é registada em fotos e
vídeos e a partir de certa altura começa a

Identité alterité, Je suis un autre, je suis au plus fort
de la confrontation.

ter transmissões em directo, via satélite, para
todo o mundo. Os espectadores podem te-
lefonar para a artista colocando as mais di-
versas perguntas, sempre com um estilo di-
ferente. Ao misturar estas personagens mi-
tológicas faz surgir uma personagem híbrida
que não procura a beleza ou a juventude;
ao escolhê-las Orlan não deseja entrar para
o livro de recordes em operações plásticas
nem sequer ser parecida com as personagens,
como é acusada pelos vários meios da comu-
nicação da especialidade. Elas são uma ins-
piração pelo seu contexto histórico e pelo seu
valor representativo.

Os textos constituem uma parte impor-
tante nestas performances, já que estas são
feitas com base em textos filosóficos, psi-
coanaliticos e literários de autores como
Antonin Artaud, Michel Serres, Eugenie
Lemoine-Luccioni, Alphonse Allais, Elisa-
beth Betuel Fiebig, Raphael Cuir, Julia Kris-
teva e ainda textos hindus em sânscrito. Tudo
é feito pela artista de maneira consciente já
que as anestesias são dadas a nível local e
não geral, o que lhe permite gerir o que se
passa à sua volta assim como os materiais
que registaram a sua performance para futu-
ras exibições. Orlan, tal como qualquer ar-
tista, toma uma certa posição em relação a
uma ideologia artística que quer ver materi-
alizada.

A sua posição artística não é contra as in-
tervenções plásticas mas contra os padrões
de beleza e o domínio destas ideologias que
se entranham cada vez mais na carne dos ho-
mens e das mulheres. Orlan explica que com
a idade se tende a estranhar a aparência no
espelho; algumas pessoas não aguentam essa
ideia e as operações plásticas são sem dúvida
a melhor solução, numa sociedade que va-
loriza e idolatra a juventude. As operações

www.bocc.ubi.pt
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plásticas não são naturais ao corpo humano,
assim como outros medicamentos e cosméti-
cos utilizados, que acabam por ser assimila-
dos como "extensão"e se tornam necessários
à sobrevivência.

"Dei o meu corpo à arte"e é na arte que
ele ficará, já que pretende doá-lo a um mu-
seu após a sua morte, mumificado ou mol-
dado com resina, sendo a peça mais impor-
tante de uma instalação vídeo interactiva. De
momento Orlan dedica todos os seus esfor-
ços para que seja reconhecida judicialmente
a sua nova identidade relacionando-a com a
sua nova imagem.

3 O corpo para Orlan

"This is my body, This is my software."
Orlan

Bragança de Miranda classifica o corpo
como um feixe de ligações prejudiciais à
nossa vontade. Já para Deleuze e Guattari o
corpo é uma unidade uniforme. Orlan afirma
que o seu corpo é o seu software, esta é a sua
frase de apresentação, como se se tratasse de
um cartão de visitas. O corpo é uma espé-
cie de bolsa onde está a matéria que permite
a Orlan trabalhar sobre ele tornando-o uma
metamorfose. "Este corpo é obsoleto", diz,
"não está preparado para a velocidade exi-
gida hoje em dia e cada vez mais exigida".

Quando da sua pesquisa e preparação para
a Reincarnação de St. Orlan, consultou
um psicanalista que ao saber o que iria fa-
zer lhe disse que iria cometer um suicídio,
proibindo-a de prosseguir o trabalho, afir-
mando que este tipo de mudanças no corpo
através de operações plásticas deve apenas
ser utilizado em situações de ausência do or-
gânico ou então em caso de acidente e não

para práticas de metamorfose artística. Ao
reformular estas noções e ao explorar as no-
vas possibilidades de actividade artística faz
dessas performances um "ready-made"; as-
sim como Duchamp readaptou objectos quo-
tidianos e John Cage fez do silêncio música,
Orlan faz de operações plásticas a sua obra.

Para alguns críticos o seu corpo é a sua
obra de arte final mas para a artista não é o
resultado final que importa, e sim esse ritual
de passagem que faz em cada performance.
Da discussão de valores que são abalados e
que surgem em torno das questões por ela co-
locadas, acrescenta ainda que na sua vida a
relação com os outros não depende do seu
corpo mas do contexto e das histórias produ-
zidas pelo seu corpo.

Esta foi a primeira e única artista a utilizar
as operações plásticas como performance10,
designando o seu trabalho como “Carnal
Art” 11, um auto-retrato feito com o uso de
tecnologias avançadas que lhe dão a possibi-
lidade de ter o corpo "aberto"sem sofrimento
e ver o seu interior. As suas ideias e con-
ceitos artísticos encarnaram na carne o valor
do corpo na sociedade ocidental e o seu fu-
turo nas gerações vindouras face ao avanço
tecnológico e às manipulações genéticas. O
confronto entre esta fragilidade do corpo e o
avanço tecnológico é a base de todo este tra-
balho, isto é, saber como eles se podem rela-
cionar ou se o tecnológico acabará por pre-
valecer sobre o biológico.

10Em 1957, Andy Warhol tentou sem sucesso a per-
formance plástica.

11Não se trata de nenhuma variante da body art dos
anos 60, antes é precisamente o contrário, já que esta
prática não deseja a dor procurando por estes meios
a purificação, nem procura resultados finais, mas sim
que se tome cada performance por si e que a modifi-
cação do corpo se torne tema de debates públicos.

www.bocc.ubi.pt
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Na continuação deste trabalho, pensa em
operar o seu nariz, aumentando-o tanto
quanto possível anatomicamente. O seu tra-
balho não desrespeita o seu corpo, pelo con-
trário denúncia a sua fragilidade e a decadên-
cia que mais tarde ou mais cedo todos acaba-
mos por notar.

4 Relação com o espectador

Além das imagens mitológicas que Orlan
adaptou para a sua reincarnação, as suas
performances12 têm uma aproximação muito
forte ao espectador.

As tragédias gregas, pelo seu carácter de
rito e de representação da vida de perso-
nagens mitológicas, emocionavam plateias,
fazendo-as reagir como se fosse real o que se
passava em cena. A barreira que separava o
real da ficção era quase inexistente, com ex-
cepção do espaço físico onde decorria a ac-
ção, os anfiteatros gregos.

As performances cirúrgicas de Orlan des-
troem por completo essa barreira entre real
e ficção, já que o espaço utilizado é uma
sala cirúrgica, que apesar de decorada e ce-
nografada de acordo com a performance, não

12Segundo a definição de Carlos Augusto Ribeiro:
"na performance art dá-se a indistinção dos pápeis.
Assim uma performance pode ser feita 1) por um es-
pectador; 2) com o artista e/ou 3) na ausência do ar-
tista de acordo com um protocolo antecipado. Uma
performance pode ou não incluir a body art depen-
dendo de o artista assumir ou não a presentação do
seu corpo. A fotografia e outros meios audiovisu-
ais possuem geralmente o estatuto de resíduo de um
acto artístico que, efectuando-se no estúdio do ar-
tista ou em espaços públicos (no caso da performance
art), se assemelham a uma espécie de ritual privado e
hermético."(“Entre-actos, mutantes fascinantes: díp-
tico com Koons e Orlan”, Revista de Comunicação e
Linguagens n.o 25/26, Real vs. Virtual, Edições Cos-
mos, Lisboa, 1999, pág. 383, nota 6).

perde o seu carácter "operatório"associado a
médicos, a bisturis e ao cheiro de desinfec-
tante, e a acção realmente acontece, não é
representação ou apresentação de algo, é o
escortanhar do corpo e a substituição de cer-
tos elementos por outros. No meio de sangue
e de entranhas começa o desenrolar da acção,
ou o inicio da reincarnação.

Durante muito tempo Orlan assumiu uma
série de representações teatrais usando figu-
rinos e máscaras para a ilusão do real. A par-
tir da década de 90, a ilusão deixou de o ser e
o seu corpo passou a conter em si essas más-
caras, em acções onde o sujeito passa a ser o
objecto e o público e o privado se confundem
com a expansão dos meios de comunicação.

Muitos artistas fazem estas experiências
de se colocarem perante o perigo com a in-
tenção de perturbar quem vê, absorvendo
os limites entre a realidade e ficção e entre
vida e morte, colocando o espectador não só
no meio do naufrágio mas tentando afogá-lo
também, para tal utilizando meios que pare-
çam o mais reais possíveis e de difícil repre-
sentação13. Ao passarem a transmitir as suas
performances em directo, tornou-se possí-
vel uma interactividade e uma aproximação
maior do espectador.

Para esta artista a arte é só por si uma
questão de vida ou de morte e assim em cada
operação corre um risco, já que insiste em
estar consciente durante todo o processo. As
anestesias são dadas ao nível da espinha e
com isso corre cada vez mais o risco de ficar

13Recorrem geralmente a elementos como: "a obs-
cenidade, nudez frontal, o sangue, os excrementos, a
mutilação, o perigo real, a ameaça, a dor verdadeira ,
a morte possível"(idem, pág. 376).
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paralítica, além das deformações14 que pode
sofrer ou até mesmo a morte.

Orlan acha que corre tanto perigo como
um piloto de corridas, o risco não está
nas suas acções cirúrgicas mas na aceitação
das mesmas pela sociedade, que está sem-
pre pronta para inventar inquisições e re-
gras de ética. Teme mais as violências ver-
bais da crítica do que as do corpo, o grande
risco é o não poder voltar atrás, mesmo que
queira. Assim que termina a sua perfor-
mance espera-se pelo sarar das cicatrizes e
que prepare a produção da próxima interven-
ção.

Estas acções trazem uma atenção maior
por parte dos media do que o normal nas prá-
ticas artísticas. Estes acontecimentos mediá-
ticos obrigam o público a reagir, a concordar,
a discordar, a tentar ver se o artista realmente
consegue cortar o seu próprio corpo, a pro-
curar razões e identificar semelhanças com
outros casos; em suma não é só um público
que vê. Será um retorno à magia que a arte
sempre proporcionou ao espectador?

Para Konstantin Stanislavski a melhor téc-
nica de representação, a mais real possível,
seria o recorrer à memória, à recordação de
acções passadas, para que as emoções desse
momento possam ser utilizadas para se in-
corporar uma personagem. Mas Orlan tatua
não só a sua memória mas também o seu
próprio corpo com personagens específicas,
componentes da e conectadas com a sua prá-
tica artística.

A arte absorve a vida já que deixa de ha-
ver o distanciamento ilusório e a morte não é
entendida como um fim mas como mais uma

14Devido aos vários implantes duas bossas são vi-
síveis nas suas têmporas.

metamorfose. Não significará antes a possi-
bilidade de o espectador experimentar arte?

5 Orlan no contexto da arte
contemporânea

Chama a sua arte "Carnal Art"e não "Body
Art", como já referi num capítulo anterior;
no entanto não nega influências. A referên-
cia de Marcel Duchamp está presente no seu
trabalho: através da sua obra começou a per-
ceber que o negócio do belo não é nada mais
do que um negócio. Andy Warhol é outra das
referências por deixar que na sua arte apa-
reçam os meios com que as realiza, e prin-
cipalmente Joseph Beuys, no seu papel de
shaman cujas feridas representam os males
da sociedade como um vazio ainda não per-
ceptível pelos outros. A sua arte absorve
também influências de Herman Nitsch e do
grupo vienense "Aktionismus", da década de
60, que espantava os espectadores com ima-
gens reais de rituais de sacrifícios do próprio
corpo. Dos artistas desta corrente artística
destaca-se Rudolf Schwarzkogler que se fo-
tografou a cortar o seu pénis em fatias, o que
lembra algumas das fotos de Orlan durante o
seu processo de cura e transição para as no-
vas operações. A grande distinção entre este
grupo e a artista em questão residia num fin-
gimento teatral não real, com o espaço como
elemento determinante. O espaço de Orlan
é uma sala de operações enquanto os espa-
ços desse grupo eram os mais variados; além
disso a maior parte dos documentos fotográ-
ficos era, quase sempre, encenada.

De momento, identifica o seu trabalho
com o de artistas como Sterlac e Hans Ha-
acke. Sterlac apresenta um tipo de arte que
lhe agrada por ter declarado o corpo obsoleto

www.bocc.ubi.pt



Orlan do outro lado do espelho 9

e ter substituído uma série de membros para
ultrapassar os limites da sua simples carne,
propondo a si mesmo objectivos muito ambi-
ciosos sem se afastar do complemento crítico
que faz à sociedade. De Hans Haacke inte-
ressa mencionar o seu trabalho de pesquisa
sobre a lavagem do dinheiro.

Ao contrário do que se poderia pensar,
sente-se distante em relação à maioria das
obras realizadas com as novas tecnologias.
Acha que são só demonstrações técnicas ou
da qualidade da definição de imagens; pou-
cas obras têm um verdadeiro conteúdo pes-
soal e artístico. Apesar de utilizar as novas
tecnologias para expansão do corpo, deixa
claro que isso nada tem de semelhante às ins-
talações electrónicas e tecnológicas explora-
das em todos os festivais ciber.

Além deste nomes, destacam-se ainda Jef-
frey Shaw, Daniel Buren, Rebecca Horn,
Marina Abramovic, Annie Sprinkle, Guil-
laume Bijl, Andreas Serrano, Cindy Sher-
man, Damien Hirsh, Fabrice Hybert, Walter
de Maria e Mattthew Barney.

Podemos ainda associá-la também ao mo-
vimento da arte informe em que a estrutura
deixa de existir e a obra de arte aparece sem-
pre como inacabada, como um contínuo, sem
um limite material. Mesmo dentro de um
frasquinho, ou algo parecido, deixa sempre
adivinhar uma história passada e uma possí-
vel história futura, onde não existe um fim
específico. Não há necessidade de haver
obra, basta apenas haver conceito. Sob este
aspecto, Orlan contribui para o movimento
da desmaterialização da obra de arte e para o
aparecimento de novos paradigmas de inter-
venção artística ao colocar a arte num local
incómodo, não num "site specific"mas em
todo lado onde ela estiver, podendo ser ob-
servada como um elemento politico, biólo-

gico e de intervenção na sociedade circun-
dante.

6 Lucros e dinheiro

Já que se trata de uma arte efémera em que
a escultura está inserida no corpo da artista,
de que maneira se dá a comercialização dos
seus trabalhos?

Orlan tem consciência da dificuldade de
comercialização das obras de qualquer ar-
tista, principalmente quando se trata de um
tipo de trabalho como o seu. Sabe também
da pouca comercialização dos trabalhos do
grupo de Viena, como Gina Pane, que só se
tornou interessante quando se soube da imi-
nência da sua morte, e mesmo assim poucas
obras dela hoje são compradas. Os coleccio-
nadores não estão interessados em adquirir
parte de líquidos do corpo, excepto se es-
tes estiverem associados a uma prática artís-
tica muito forte e a um grande jogo de di-
vulgação, como Orlan sabe fazer. Sabe que,
como disse Andy Warhol, "arte é negócio"e
cada vez mais as peças artísticas são assimi-
ladas a mercadorias comerciais e os artistas
não negam um bom preço pelas suas obras,
muito menos os herdeiros destes se incomo-
dam com este facto e o mesmo se passa com
as galerias.

Como já foi referido, cada performance ci-
rúrgica é registada em vídeo e fotografada,
além disso durante essas intervenções a ar-
tista faz uma série desenhos com o seu san-
gue e gordura que depois são comercializa-
dos. As entrevistas que dá são pagas a peso
de ouro, assim como as conferências e as
aparições nos diferentes festivais. Apresenta
em exposições, como produto das suas per-
formances, amostras dos líquidos (carne e
sangue). Para além do seu trabalho como ar-
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tista, é docente da Escola de Belas Artes de
Dijon.

Um dos seus trabalhos, de momento, con-
siste na angariação de uma agência de pu-
blicidade que a rebaptize com um nome ar-
tístico e um logótipo, identificando-se com
uma política comercial em que ela é o pró-
prio produto.

7 Conclusão

Corpo cortado, aberto, mapeado, examinado,
violentado, exposto, comercializado, idola-
trado? Que corpo é este que nos aparece
hoje? Obsoleto? Talvez! Coberto de
véus que esconde o que de mais abominá-
vel existe? É possivel! Dificilmente olhamos
para carne viva, descoberta, mesmo que seja
só e apenas um pequeno corte. Como nos re-
lacionarmos com um corpo sem órgãos? Ou
como nos relacionarmos com um corpo com
órgãos cada vez mais fragilizados?

Qual noiva do monstro de Frankenstein,
Orlan deixa para trás as suas encenações
teatrais e decide trabalhar directamente na
carne, gravar no seu corpo máscaras. Ao
contrário da história de Mary Shelley, Orlan
é simultaneamente criadora e ser criado.

A história e a cultura mapeou o nosso
corpo com regras e leis que moldam o nosso
comportamento; a partir do século XI co-
meça a haver uma repugnância com o corpo
e as práticas a ele associadas: iniciaram-se
as proibições, as punições e as perseguições.
Era uma altura em que se morria muito e
tal não assustava a população que parecia
estar sempre preparada para a chegada da
morte. Estavam certos de encontrar outra
vida, fosse ela num inferno ou num paraiso,
mas ela continuava, não acabava com o ma-
terial. No século XX a esperança de vida

aumentou e ninguém quer morrer, já não se
acredita nessa vida como continuum e teme-
se pela velhice e pelas consequências que se
seguem, por isso é mais do que aceitável que
haja este culto do corpo saudável, da juven-
tude e do belo.

Na arte, tudo muda, há muito que se des-
cobriu que o verdadeiro impacto da arte na
vida quotidiana não era o mostrar o belo mas
o desvendar do feio e das técnicas.

Ao realizar este trabalho, Orlan colocou
em cena esse confronto com a morte e com o
feio, mostrando olhos inchados, cicatrizes na
cara, uma mostruosidade que impressiona:
olha-se por momentos mas não mais do que
isso; ver mais perturba-nos. A artista sabe
disso e faz disso a sua motivação artística.
A vida fica aniquilada por este zelo de arte,
de ideologias artísticas, políticas e estéticas
como um cristo que defende a sua identidade
de "filho de Deus"e por ela dá a vida. O im-
portante deste trabalho é que dele se fale.
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