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RESUMO 

UN1CAMP 

~tBUOTECA CENTRA ... 

.:;EcAo CiRCU 
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0 objetivo principal do presente texto era a reflexao sobre imagens fotograficas de nus 

realizadas por esta autora entre os anos de 1990 e 1995. Para tanto, reuniu-se, primeiramente, o 

material empirico necessario: as irnagens fotogcificas referidas e doze entrevistas abertas com 

pessoas entre as que posaram nuas para tais fotografias em situa96es diversas. Em seguida, 

construiu-se urna pequena narrativa sobre os momentos de realiza9ao de alguns desses ensaios 

fotograficos, visando a compreensao da natureza de cada urn (para isso, procurou-se caracterizar as 

personagens) e da natureza dos c6digos usados pelas pessoas para demonstrarem sen desejo de se 

verem nuas. A necessidade de se compreender as irnagens partindo de sua genese, ocorreu porque 

estas irnagens nao integravam nenhum projeto artistico ou discurso pre-elaborado ou consciente, e 

tanto as composi9oes como a tecnica e os modelos eram muito diversos entre si. Desta maneira, os 

modelos, seus corpos e expressOes ganharam import3ncia neste trabalho e questoes relativas ao nu 

artisitico ( desde o modo como o nu era concebido pelos gregos a revoluyao da body art) e ao uso do 

corpo na fotografia foram abordadas. Embora a analise das irnagens fotogcificas tivesse grande 

import3ncia, ontros objetivos surgiram e engendraram reflexoes tambem sobre a autonomia deste 

tipo de irnagem, em detrimento de sen autor como sobre as relayoes estabelecidas entre modelo, 

fot6grafo e espectador, devido a uma caracteristica especifica destas imagens: a de serem retratos 

nos quais os modelos tiveram participayiio ativa, sem intenyao de exporem publicamente suas 

irnagens. 



INTRODU(:AO 

"Se considerarmos todas as modelar;:oes que sofre, constataremos que o corpo e 
pouco mais que uma mass a de modelagem a qual a sociedade imprime formas 

segundo suas pr6prias disposir;:oes: formas nas quais a sociedade projeta a 
fisionomia do seu proprio espirito ... "1 
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Em 1994, comecei, rudimentarmente, a pesquisar a imagem fotognifica e a nudez corporal. 

Pretendia, com isso, esclarecer algumas probletru\ticas oriundas de experiencias que vivenciei 

durante urn periodo breve (1990 a 1994) em que atuei como fotografa na Bahia. Essas 

experiencias dizem respeito ao fato de eu ter fotografado, sem pertencer a nenhuma editora de 

revistas er6ticas ou pomognificas, mais de vinte pessoas desnudas. Erarn pessoas de sexo, idade 

e classes sociais diversos. Meu questionamento inicia1 era entender a razao desta necessidade 

de ver o pr6prio corpo nu num pedavo de papel. Nao num desenho ou pintura, mas no registro 

meciinico, uma especie de espelho magico, onde se congela a pr6pria imagem e poe-se a mini-

Ia. 

Em janeiro de 1995, vohei a Salvador e entrevistei doze pessoas entre varias que posaram 

nuas para mim e duas delas que haviam posado para uma outra fot6grafa. Indaguei-lhes o 

motivo de quererem se ver nuas e o que tinha mudado em sua rela¢o com o pr6prio corpo 

depois de terem realizado os referidos ensaios. A sinceridade e 1ucidez com as quais cada 

entrevistado respondeu as perguntas dispensaram qualquer embate com teorias psicanaliticas e 

antropologicas. Mas, de tudo o que foi dito por aquelas pessoas a importancia do conhecimento 

e aceita¢o do corpo na anto-estima de cada urn sensibilizou-me a ponte de continuar meus 

estudos sobre a cuhura do corpo. 0 que me levou a fazer uma disciplina no departamento de 

Antropo1ogia, referente aos usos e representavoos do corpo na historia do Ocidente. 

Depois, busquei referencias sobre estudos iconognificos no departamento de Historia da 

Arte, estudei a imagem cinematogcifica e fiz algumas discip linas que abordavam o uso da 

fotografia nas ciencias humanas. 

1 Rodrigues, Jose Carlos. Tabu do Corpo, Ed. Dois Pontos, Rio de Janeiro, 1986, p. 62. 
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Fiquei um ano estudando sem definir que rumo dar its minhas pesquisas, que eixo dar ao 

meu projeto, o que fazer das imagens de que dispunha. Assim comecei a tentar esclarecer a 

mim mesma o significado de conceitos com os quais eu e as pessoas que fotografei nos 

debatiamos. No segundo ano deste mestrado eu tinba reunido varios ensaios dispersos 

referentes it beleza, pomografia, erotismo, arte, nudez e imagem fotogcifica. Nem projeto nem 

eixo para meus estudos. 0 caos era o que restava para urn recomeyo melanc61ico. 

Mesmo assim, restou-me uma bagagem da qual eu niio poderia me livrar. 0 que eu faria 

com todas as leituras e discussoes em salas de aula e em textos? Eu sabia que, de uma forma ou 

de outra, tudo o que eu vira estaria presente em meu trabalho. 

Resolvi centralizar minha atenyiio nas irnagens que motivaram a pesquisa, antes de estudar 

de forma generalizada as representayoes dos nus. Sem estabelecer uma metodologia que me 

conduzisse do inicio ao fun de minha dissertayao, resolvi partir de uma interpretayiio livre das 

imagens. Descrevi alguns ensaios, discorri sabre a importiincia e o significado daqueles retratos 

de nus, nao s6 para mim, mas especialmente para os modelos. Expliquei a preferencia por certo 

tipo de enquadramento e discorri muito brevemente sobre as expressoes, as locayoes, a 

qualidade tecnica. 

Desta leitura das unagens, surgrram os questionamentos que deram ongem as demais 

reflexoes aqui presentes e a necessidade de construir uma narrativa de algnmas experiencias 

que tive com a realizayiio dos retratos nus, usando nao s6 minba versao dos fatos e alguns 

dados ficticios, mas os pr6prios depoimentos das pessoas que foram entrevistadas. 

Da analise das irnagens e dessa narrativa, despontaram as preocupayi')es que, enquanto 

fot6grafa, eu possuia no ato fotogritfico e que, identificadas, poderiam delinear melhor o 

discurso que sustentava e engendrava tais ensaios. Assim, ainda sem trayar metas especificas ou 

uma metodologia, tentei delimitar e restringir minhas preocupayoes que passaram a girar em 

tomo da imagem fotogcifica do nu. 

Minha primeira preocupayiio era encaixar o tipo de imagem que eu realizei em alguma 

classificayiio dentro do universe abrangido pela fotografia. Isso porque uma das justificativas 

que os modelos deram para posar nus referia-se ao tipo de futografia que eu fazia, uma 

"fotografia artistica". Eu ja havia me debatido com o conceito de arte e beleza, mas dessa vez 

eu precisaria ser mais especifica. A futografia seria urn objeto artistico? Sendo urn objeto 

artistico a fotografia, quem seria seu autor: o fot6grafo ou o referente? Ou simplesmente nao 

haveria autor? 
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Assim nasceu o capitulo "A lmagem Fotogr.ifica". Nele retino poucos, mas densos estudos e 

reflexoes que se dividem em dois sub-capitulos: "Uma imagem au:tOnoma" e "A aura na 

fotografia". 

No primeiro item, eu discuto com outros autores algumas diferen9lls cruciais entre a 

fotografia e outros meios de representa~o da realidade; confronto o caniter documental como 

caniter artistico da imagem fotognifica; discorro sobre a presen9ll do fator "acaso" na 

composi~o de certas fotografias e sobre a influencia do mesmo na sua valoriza~o e 

classifica~o; e, justifico, e claro, sua autonomia relativa referente ao seu autor. 

No segundo item, dialogo com Walter Benjamin sobre o valor de culto da imagem 

fotognifica, inserindo-me, para isso, em dois textos seus classicos que enfatizam as rupturas 

provocadas com o surgimento dos meios de reprodutibilidade tecnica nas rela9iies esteticas 

vigentes, a ponto de destruirem a caracteristica que dava a urn objeto qualquer, segundo 

Benjamin, seu valor de arte: sua unicidade. Entretanto, o valor de culto deixou seu resquicio 

nos retratos fotognificos. 

Seguido este percurso, classifiquei, entao, o tipo de fotografia de nu - e nao o tipo de nu -

que registrei durante o periodo demarcado, e concedi-lhe o estaMo de arte, mesmo precaria, 

casual e independente. 

0 capitulo seguinte, "0 retrato fotognifico", justifica-se ao conduzir-me atraves do conceito 

e da hist6ria do retrato, tipo de representa~o que e tao antiga como o nu na arte. Ele e sucinto e 

nao se remete a origem mais remota deste objeto de desejo e de culto nem a Roma antiga, onde 

ate os imperadores eram retratados em esculturas, e sem roupas, e onde a beleza ideal superava 

a mera perfei~o fisica. Limitei-me a descrever brevemente o percurso do retrato fotogr.ifico, 

desde seu surgimento are as mudan9lls trazidas pelas facilidades da nova tecnica, junto com o 

barateamento de seus custos. 0 titulo desta disserta~o Retratos proibidos: o corpo nu na 

fotografia vern deste capitulo e das poucas paginas onde explico como a fotografia mudou o 

perfil do retrato e o remeteu as suas origens. 

Alem de justificar o titulo deste trabalho, o capitulo "0 retrato fotognifico" resgata a 

narrativa sobre os ensaios, em forma de analise dos papeis de todos os elementos envolvidos no 

ato fotografico. A abordagem destas rela9iies se toma Uti! e necessaria neste contexto para 

resgatar a importancia do elemento humano ( o fot6grafo) nesse registro mecanico da realidade, 

aproveitando os depoimentos colhidos das ll pessoas que fizeram nus, mais uma que ficou no 

limiar do desejo de faze-lo sem, no entanto, o realizar. 0 merito destas falas foi enriquecer meu 

discurso e mostrar urn outro angulo da cria~o ou composi~o da fotografia: o ponto-de-vista 
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daquele sem o qual niio ha registro, o referente. 

Por fun, o que seria fundamental para iniciar este trabalho ficou para o final: uma amilise da 

representayao do corpo na hist6ria da fotografia e do genero "nu", genericamente, na historia da 

arte. Porem, devido a importancia destes dois argumentos para a contextualizayao de minhas 

imagens e ratificayao do merito dos estudos realizados em tomo do tema da nudez, eles 

aparecem antes mesmo da narrativa, sendo os capitulos primeiros. A rela9iio com os outros 

capitulos o proprio leitor tern o prazer de fazer, visto que minha trajetoria nada teve de linear e 

convencional. Porem, reservo urn pouco de originalidade para compensar tamanha inexperiencia 

e amadorismo de uma estudante que partiu de uma area tiio diversa para adentrar cambaleante 

pelas ciencias sensiveis. 

Tarnbem fiz questiio de enriquecer ainda mais o material aqui disposto com imagens 

fotograficas, niio so as minhas, mas imagens que fizeram historia, que fazem parte da historia do 

nu nas artes visuais e de sua influencia na nossa maneira de refletir sobre os temas relativos ao 

corpo e a sexualidade. 

Boa viagem! 

Isabela Chaves Lula 
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0 NU ARTISTICO 

0 NU ARTiSTJCO E 0 NU CORPORAL 

Existem na lingua inglesa dois vocabulos referentes a nudez. Urn deles, naked (de to be 

naked- estar despido), designa o nu desprovido de roupas e implica uma ideia de embara90 ou 

de privacidade. Ja urn outro, nude (nu), refere-se a urn estado de plenitude, beleza, harmonia e 

felicidade - o equilibrio, pois tal vocabulo foi introduzido na lingna inglesa no inicio do seculo 

XVIII, por criticos de arte, com o objetivo de dar a nudez o estatuto de tema central da arte, tal 

qual foi inventado na Grecia, no seculo V. a. C ... 

Partindo dessas defini<;:i5es, Kenneth Clark responde a pergunta que ele pr6prio elabora em 

seu tratado sobre o nu artistico, 0 Nu - urn estudo sabre o ideal em arte, "o que e o nu ?'' "E 

uma forma de arte, inventada pelos Gregos no sec. V. a.C., tal como a 6pera e uma forma de 

arte inventada na Itillia no sec. XVIII. A conclusiio e certamente demasiado abrupta, mas tern o 

merito de evidenciar que o nu niio e assunto da obra de arte, mas forma de arte. "2 

Clark considera que, ernbora o corpo despido niio deva ser considerado seniio como urn 

ponto de partida para a obra de arte, constitni no entanto urn pretexto de grande irnpottancia. Na 

Hist6ria da Arte, os temas escolhldos como nucleos, chamerno-los assirn, para a revela<;:iio do 

nosso sentido das propor<;:i5es e da harmonia, tern sido rnuitas vezes desprovidos de irnportiincia 

em si pr6prios. Durante centenas de anos e numa zona que se estendeu da Irlanda a China, a 

mais fundamental expressiio da harmonia foi urn animal imaginario mordendo a prOpria cauda. 

Na Idade Media, o drapejamento adquiriu vida pr6pria, tal como acontecera corn as formas de 

animais confrontando-se, e tomou-se o mOdulo mais irnportante da arte rotruinica. 0 tema niio 

tinha, em qualquer dos casos, uma existencia independente. 0 corpo humano rararnente da Iugar 

a emo<;:iio estetica concentrada do omamento animal, mas pode ser o ponto de partida para a 

expressiio duma experiencia rnuito mais vasta e civilizada: e a nossa pr6pria imagem, e perrnite­

nos evocar tudo aquilo que temos em mente fazer de nos pr6prios. Acima de tudo, o tratamento 

estetico do corpo humano pode assurnir uma das formas mais expressivas do nosso desejo de 

perpetua<;:iio. 

2 Clark, Kenneth. 0 Nu - um estudo sobre o ideal em arte, Editora Ulisseia, Lis boa, 1956, p.26 
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Alem das necessidades biologicas, ha, segundo Kenneth Clark, outros aspectos da 

experiencia humana - que ele utiliza como forma de abordagem do nu artistico no decorrer de 

seu texto a proposito dos quais o corpo desnudado constitui uma vivida evocac;:3:o: harmonia, 

energia, extase, hurnildade, sentimento do patetico. Quando contemplamos os belos resultados 

de tais corporificat;oes, somos levados a pensar que o nu, como meio de expressao, possui urn 

valor universal e etemo. Contudo, sabe-se que isto niio e historicamente verdadeiro, pois a 

expressao do nu tern conota<;Oes diversas, determinadas culturalmente ou impostas por algum 

fenomeno social. Existem no Extremo Oriente pinturas de figuras despidas, mas so por uma 

extensao do termo elas poderao ser designadas por nus. As gravuras japonesas que fazem parte 

do ukioye - episodios da vida corrente - incluem, sem comentarios, a representa9ao de certas 

cenas intimas, geralmente acontecidas sem que delas se guarde qualquer registo
3 

Exibir o corpo 

despido por si so, como urn tema serio de contemplac;:3:o, foi ideia que pura e simplesmente nao 

ocorreu aos espiritos japoneses e chineses, e ainda hoje se nota neles uma certa barreira de 

incompreensao a este respeito. No g6tico do Norte, a posic;:3:o era, fimdamentalmente, muito 

semelhante. E certo que os pintores alemaes da Renascent;a, descobrindo que o corpo despido 

constituia urn tema respeitado na Italia, o adaptat:am as suas necessidades e desenvolveram uma 

notavel variante de convencionalismo especifico. Contudo, os esfor<;os de Durer mostram 

quanto esta criac;:3:o tinha de artificial. As suas rea<;Qes instintivas perante urn corpo despido 

eram de curiosidade e horror: DUrer tinha de desenhar uma quantidade enorme de circulos e 

ontros diagramas antes de conseguir fort;ar-se a transformar o infortunado corpo humano em urn 

corpo nu4 

Em vista das constataviies acima, Clark critica as pinturas academicas de nus: 

"Os nus academicos do sec. XIX siio desprovidos de vida porque 
deixaram de simbolizar necessidades e experiencias reais. Enconttavam-se entre as 
centenas de simbolos desvirtuados que obstruiam a arte e a arquitetura do seculo 
utilitirio"5

. 

Clark cita a opiniao de professores de pintura classica - discordando, logo em seguida, que 

defendiam a ideia de que urn nu artistico implica realmente sua transformac;:3:o num objeto vazio 

de significados e apenas 'perfeito' esteticamente. Urn nu que fosse carregado de associa<;Oes, 

especialmente er6ticas, seria, assim, segundo tais academicos, urn trabalho mediocre. 0 desafio 

era trazer o corpo para o mundo das formas e das aparencias e dissocia-lo de qualquer outra 

conotac;:3:o que nao a 'artistica': 

3 Op.Ot., p.6 

4 Op. Cit, pp. 29, 30 
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"Se o nu ", diz o professor Alexander, "e tratado de tal modo que veuha a despertar no 

observador ideias ou desejos pertinentes ao tema material, nesse caso deve ser considerado arte 

falsa e rna moral". Esta bem-intencionada teoria e contraria a experiencia. Segundo Clark, na 

miscelanea de recor~es e sensay()es provocadas pelos nus de Rubens ou Renoir, muitas ha 

que sao pertinentes ao tema material. Nenhum nu, por muito abstrato que seja, deveril deixar de 

provocar no observador urn certo vestigio de sentimentos erOticos, mesmo que nlio passe duma 

sutil sugestlio. Se assim nlio suceder, e que, entlio, se trataci de arte falsa e rna moral. 0 desejo 

de contato e uniao como outro corpo humano constitui uma parte tao fundamental da nossa 

natureza que urn qualquer juizo sobre a chamada "forma pura" e inevitavelmente influenciada 

por ele, e uma das dificuldades do nu como tema de arte esta em tais instintos nlio poderem 

permanecer ocultos, como sucede, por exemplo, quando nos deleitamos a observar urn vaso de 

cerlimica, em que prevalece a for<;:a da sublima~o 
6 

Uma serie de informa<;oes sobre o nu artistico e as transforma<;oes a que foi sujeito, seja por 

ter saido de moda, seja pelo advento do cristianismo ou mesmo pela influencia de artes 

estrangeiras na Grecia antiga, onde se deu seu advento, faz-se necessario transcrever aqui. 

"Somente nos paises que marginam o Mediterraneo o nu se desenvolveu em ambiente 

pr6prio, e ate mesmo ai o seu verdadeiro significado foi muitas vezes esquecido. Os Etruscos, 

que deviam tres quartas partes da sua arte a Grecia, nunca abandonaram urn tipo de figura 

tumular em que o defunto exibe o ventre com uma complacencia que teria chocado 

profundamente urn grego"
7 

As artes helenistica e romana prodnziram estiltnas e mosaicos de 

atletas profissionais que, pela expressao, se diriam satisfeitos com as suas monstruosas 

propory()es. Mais notilvel ainda a maneira pela qual a expressao do nu, mesmo na Itillia e na 

Grecia, e limitada pelo tempo. E moda falar de arte bizantina como se esta fosse urn 

plolongamento da arte grega, mas o estudo do nu mostra-nos que tal afirma~o e uma das 

conseqiiencias de uma visao historica excessivamente especializada. Entre as nereidas da 

prataria romana dos ultimos tempos do Imperio e as portas de bronze de Ghiberti, os nus, na arte 

mediterranica, sao poucos e insignificantes: pevas de modesto valor artistico, como urn marfun 

de Ravena representando Apolo e Dafue; alguns objets de luxe, como o cofrezinho de Veroli 

com o seu Olimpo tratado a maneira duma "hist6ria em quadrinhos"; e urn certo nlimero de 

Adoes e Evas, cuja nudez poucos pontos de contato tern com a da forma antiga. Contudo, 

'Op. Cit, pp. 43,44 

6 Op. Cit., pp. 28,29 

7 
Op.Cit., p. 30 
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durante uma grande parte desse rnilenio, as obras-primas da arte grega nao tinbam ainda sido 

destruidas e os homens encontravam-se rodeados por representa9i>es do nu em maior niunero e, 

ai de nos!, infinitamente mais esplendidas do que qualquer das que chegaram ate aos nossos 

dias. Ainda no sec. X, a Venus de Cnido, de Praxiteles que, segundo se diz, fora levada para 

Constantinopla por Teod6sio, era venerada pelo imperador Constantino VII, Porjirogi!nito; e 

Robert de Clori faz referencia ao original, ou a uma c6pia, no seu relato da tomada de 

Constantinopla pelos Cruzados. Alem disso, o corpo hurnano em si nao deixara de ser objeto de 

interesse em Bizancio, o que podemos concluir a partir da continua9iio das pnlticas desportivas. 

Enquanto os atletas competiam no circo, os artifices, de tronco nu, erguiam a Catedral de St". 

Sofia. Portanto, niio faltava oportunidade aos artistas para observarem os corpos despidos. 0 

fato de os seus patronos nao pedirem representa9(ies do nu durante esse periodo pode ser 

explicado por urn certo niunero de causas razoavelmente compreensiveis: o medo da idolatria, a 

moda do ascetismo ou a influencia da arte orientaL Na realidade, porem, estas explica9oes sao 

insuficientes. 0 nu deixara de ser urn assunto das obras de arte quase urn seculo antes do 

estabelecimento oficial do Cristianismo. E durante a Idade Media, teria havido amplas 

oportunidades de o introduzir, tanto na decora9iio profana como nos temas sagrados, como seja 

a representa9iio do come9o e fim da existencia terrena 8. 

E por que nao aparece entiio? Encontraremos uma esclarecedora resposta no cademo de 

esb090s do arquiteto do seculo XIII, Villard de Honnecourt. Este cademo contem belissimos 

desenhos de figuras vestidas, algumas das quais patenteiam urn elevado grau artistico. Porem, 

quando Villard se propoe a desenhar duas figuras nuas, segundo o que ele julga ser o estilo 

antigo, o resultado e lamentavelmente ruim. Era-lhe impassive! adaptar as conven9oes 

estilisticas da arte g6tica a urn tema que dependia dum sistema de formas totalmente diverso. 

Poucas imcompreensoes em arte haven! que excedam a sua descor09oante tentativa de traduzir a 

requintada abstra9iio, que e o torso antigo, em termos de curvas e contracurvas g6ticas. Alem 

disso, Villard desenhou aquelas figuras segundo urn esquema geometrico de curvas apontadas, 

das quais dit a chave numa outra pagina. Ainda estava imbuido da ideia de que o corpo humano 

era suficientemente divino para merecer a ben9iio da geometria. Cenninno Cennini, o ukimo 

cronista da arte medieval, diz: "Nao farei referencia aos animais irracionais porque nunca 

aprendi nada sobre as suas medidas. Desenhai-os do natural, o que bastara para obter urn born 

estilo." Os artistas g6ticos podiam desenhar animais, porque isso nao envolvia a interven9iio de 

8 Op.Cit., p.31 
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abstra9oes, mas nao podiam desenhar o nu porque este correspondia a uma ideia, uma ideia que 

a sua filosofia da forma niio podia assimilar". 

A busca por uma beleza corporea ideal obcecou artistas desde a Grecia Antiga e, com todo o 

relativismo do seculo XX, sabemos que esta busca ou cren~ ainda nos assombra. "Cada vez 

que criticamos a representa9fio duma figura humana apontando o excessivo comprimento do 

pesco9o, a demasiada largura das ancas ou a pequenez dos seios, admitimos, em termos 

concretos, a existencia de uma beleza idea\."10 

Tal como acontecia com Diogenes, na procura da beleza fisica, o nosso instintivo desejo nao 

consiste em imitar mas em aperfei9oar. Tal desejo faz parte da heran~ grega e foi formulado 

por Arist6teles com a sua usual simplicidade aparente. "A arte", diz ele, "completa o que a 

natureza nao pode acabar. 0 artista proporciona-nos o conhecimento dos fins niio realizados da 

natureza." Esta afirma9fio baseia-se em ininneras suposi\'1ies, a principal das quais e que tudo 

contem uma forma ideal de que os fenomenos da experiencia sao replicas mais ou menos 

corruptasll 

Na procura de urn modelo ideal de beleza humana, os criticos tern oscilado entre duas 

interpreta96es: a primeira "com origem na cren~ de que, embora nenhum corpo seja satisfat6rio 

no todo, o artista pode escolher as perfeictoes de diversos corpos e combina-las para obter urn 

todo perfeito"
12 

A segunda diz respeito uma chamada "forma intermedia" ou "denominador 

comum" que buscaria na experiencia visual de cada artista uma imagem que poderia ser 

enriquecida e refinada pelas gera91ies seguintes. 

Alias, ate hoje, embora tenha sido "comprovado" por aqueles que (na historia da arte) 

primeiro tentaram explorar empiricamente essas duas hip6teses de concep9fio de perfei9fio 

corporal, que o ideal de beleza num {mico corpo e irrealizavel, alem de ser ingenuo o 

pensamento que acredita que urn {mico modelo possa representar este ideal - como veremos 

adiante -, essa busca ut6pica pode ser vista nos meios contemporfuteos de explofa9iio visual do 

corpo. 0 jomal A Folha de S. Paulo publicou no cademo tv Folha de Domingo, 11 de maio de 

1997, uma reportagem entitulada "Dubie intimo" com os seguintes subtitulos: "Dubles de 

9 Op.Cit., pp. 31, 32 

10 Op.Cit., p. 32 

11 Ibidem 

12 Op.Cit., p. 33 
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corpo substituem atores em cenas de nudez na TV e no cinema" e "Publicidade usa 'dublador' 

de maos". 

As duas reportagens falam do grande problema que representa para a TV, cinema, 

publicidade em geral encontrar artistas e modelos que agreguem talento e beleza ao mesmo 

tempo- ainda mais uma beleza total. Urn dos exemplos dados refere-se its cenas de nudez mais 

ousadas da minisserie "Dona Flor e seus dois maridos", entao em produ<;ao pela Rede Globo. 

Segundo a reporter Elaine Guerini: 

"Edson Celulari (Vadinho) grava com Giulia Gam (Dona Flor) as cenas de 
expressao facial e, quando a protagonista precisa tirar a roupa, quem se encarrega do 
servi<;o e a estudante Debora Stroligo, 19, contratada como duble de corpo da 
atriz.''

13 

Como nao acharam a atriz com o perfil ideal, isto e, que, alem de talentosa, tivesse urn corpo 

perfeito para justificar o enredo da minisserie, usaram o talento cenico de Giulia Gam e o corpo, 

considerado perfeito para o papel, da modelo citada. 

No texto referente ao segundo subtitulo citado, o diretor da Chroma Productions - uma 

empresa de publicidade -, para justificar o esquartejamento que fazem de modelos em cenas 

publicitarias para ilustrar algumas mentiras e inven<;oes da midia para vender certos produtos, 

afirma que: 

" ... 0 detalhe de mao e 0 mais reqnisitado na publicidade. 'Deus niio da 

tudo para uma s6. A modelo pode ter o rosto liudo, mas dificilmente tern tudo 
perfeito' .''14 

Na opiniao de Kenneth Clark, o que os criticos de arte tentavam significar como beleza ideal 

era "na realidade a memoria difusa daquele tipo fisico peculiar que se cultivou na Grecia entre 

os anos 480 e 440 a.C., memoria essa que, em diversos graus de intensidade e consciencia, 

proporcionou ao espirito do homem ocidental urn padrao de perfei<;iio, desde a Renascen<;a ate 

ao seculo presente. " 15 

Este padriio de perfei<;iio baseava-se na cren<;a e fe que os gregos possuiam pela matemittica 

e a forma visivel a ela dada: a geometria. Existe urn obscuro e antigo relata em Vitnivio 

(Marcus Vitruvius Pollio, que escrevia no tempo de Cesar) que exerceu uma influencia decisiva 

na Renascen<;a. No terceiro livro deste tratado, onde sao estabelecidas normas para a constru<;iio 

13 Guerini, Elaine. "Dubie intimo" inFo/hadeS. Paulo ( tvfolha), p. 4, ll de maio de 1997. 

14 Guerini. Op.Cit., p. 5 

15 Clark. Op. Cit., pp. 31, 32 
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dos edificios sagrados, e anunciado, subitamente que esses edificios deviam ter as propon;oes de 

urn homem. Sao fomecidas, entao, algumas indica~oes sobre as propor~es humanas corretas, 

com a afirma~o de que o corpo do homem e um modelo de propor~o porque, com os bra~s 

ou as pernas estendidos, se adapta as formas geometricas "perfeitas": o quadrado eo circulo16 

Este diagrama foi utilizado v.irias vezes dos seculos XV ao XVIll, ilustrando tratados 

arquitetonicos e ficou conhecido como 'o homem vitruviano', tendo sua versao mais fumosa­

mais que a original sido realizada por Da Vinci, em 1521 [f-1]. Leonardo Da Vinci foi 

fortemente influenciado por este pensador, e em uma de suas biografias17
, escrita por Serge 

Bramly, encontramos a seguinte considera~o: 

"Leonardo sempre colocaria o homem no centro de suas pesquisas. '0 
homem e o modelo do mundo", diz ele. Meditando sobre o De architectura de 
VitrUvio (que cementa entiio um de seus amigos, o arquiteto Jacomo Andrea de 
Ferrara), onde estll escrito que o corpo humano constr6i-se a partir do circulo e do 
quadrado, foi que ele fez seu celebre desenho de V eneza que mostra urn homem nu, 
com os membros estendidos e desdobrados, que se inscreve nessas figuras ( ele 
ditaria, sem dUvida, a seguinte frase do De Divino Proportione de seu amigo Luca 
Pacioli: 'Os Antigos, tendo tornado em considera9iio a estrutura rigorosa do corpo 
humano, elaboraram todas as suas obras, e, em primeiro Iugar, os templos sagrados, 
segundo as suas propor96es; pois nele encontravam as duas figoras principais sem as 
quais nenhuma real.iza9lio e possive!: a perfei9iio do circulo, principio de todos OS 

corpos regulares, e a estrutura eqUilateral do quadrado'." 

Alem do idealismo e da fe nas propor~es mensuraveis, ha outros determinantes do cuho 

grego ao corpo: "a confian9a dos gregos no corpo so pode ser compreendida em rela~o a sua 

filosofia: exprime, acima de tudo, a importante n~o de totalidade humana"18
. A literatura 

grega de Homero e Pindaro em diante contem numerosas manifesta~es deste orgulho fisico, 

algumas das quais ferem desagradavelmente o espirito anglo-saxiio e criam problemas de 

consciencia aos professores quando recomendam o ideal grego de perfei~o 19 Este sentido da 

unidade do espirito e do corpo, a mais fumiliar de todas as caracteristicas gregas, manifesta-se 

no seu tom de conceder as ideias abstratas uma furma sensivel, tangivel e, a maior parte das 

20 
vezes, humana . 

Nao e necessario presumir que muitos gregos se assemelhavam ao Hermes de Praxiteles [f-

2], mas podemos ter a certeza que na Atica do sec. V uma maioria de rapazes via os seus ageis e 

16 Op.Ot., p. 35 

"Bramly, Serge. Leonardoda vinci (1452-1519), Rio de Janeiro, Imago Ed., 1989, pp. 226-227 

18 C!ark. Op.Cit.,p. 41 

19 Op.Cit., p. 40 

20 Op.Cit., p. 42 
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equilibrados corpos representados nas cenas dos primitivos vasos vermelhos. Nurn vaso do 

Britsh Museum lui urna cena que desperta hoje grande interesse, mas que para os Atenienses 

denunciava algo de ridiculo e vergonhoso: urn rapaz gordo, no ginasio, embara9<1do pela sua 

desgraciosa figura, discute com uma elegante personagem, enquanto dois outros rapazes de 

complei~o mais afortunada lan9<1m respectivamente o dardo eo disco
21 

[f-3]. 

As estatuas gregas, disse Blake, no seu Descriptive Catalogue, "sao todas elas 

representac;oiies de existencias espirituais, de deuses imortais, diretamente destinadas ao mortal, 

transitorio 6rgao da vista; e, nao obstante, sao concebidas e organizadas em solido marmore". 

Uma estatua era urn complexo repositorio: ali estava o corpo, a cren9<1 nos deuses, o amor pela 

propor~o racional. 0 sentido de unidade da imagina~o grega alcanc;oara a reuniao destes 

diferentes elementos num tinico simbolo. 0 nu conquistava assim o seu valor perduravel, 

conciliando diversos estados contrarios: era a materializa~o do objeto mais sensual e mais 

imediatamente interessante - o corpo humano - mas situava-o para a! em do tempo e do desejo; 

continha em si o conceito mais puramente racional de que a humanidade e capaz - a ordem 

matematica - mas fazia dele urn encanto para os sentidos; tomava os vagos receios do 

desconhecido e adoc;oava-os, mostrando que os deuses sao como os homens e podem ser 

adorados pela sua beleza criadora, em vez de o serem pelos seus poderes mortiferos22 

Apetite tao insaciavel pelo nu dificilmente se repetira. Ele proveio duma fu.siio de cren9<1s, 

tradic;oiies e impulsos muito diversa do que caracteriza a nossa era, com a sua tendencia para o 

essencial e a especializa~o. Contudo, mesmo no novo reino aut&nomo da sensac;oao estetica, o 

nu e entronizado. 0 interesse veemente de grandes artistas fez dele uma especie de padriio para 

todas as constru.,,es formais e e ainda urn meio de afirmar a cren9<1 na perfei~o Ultima. 

"Porque a alma e a forma e e ela que molda o corpo", escreveu Spencer no seu Hymne of 

Beautie ("Hino em Louvor da Beleza"), para:fraseando as palavras dos neoplatonistas 

florentinos. Embora a evidencia desta dontrina seja discutivel na vida corrente, ela e 

perfeitamente aplicavel a arte. 0 nu permanece o mais completo exemplo da transmuta~o da 

materia em forma. 

Estamos Ionge, tambem, da repulsa pelo corpo que caracterizou a experiencia ascetica do 

cristianismo medievo. Poderemos ja nao o adorar, mas chegamos a urna especie de acordo. 

Reconciliarno-nos com o fato de que se trata do nosso companheiro pela vida fora e, urna vez 

que a arte se relaciona com imagens sensoriais, a escala e o ritmo do corpo nao sao facilmente 

21 Op.Cit., p. 40 

22 Op.Ot., pp. 42, 43 
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ignoraveis. 0 nosso esfor90 continuo, apesar do efeito da gravidade, para nos mantermos 

equilibrados na posi<;ao vertical sobre as pemas, influencia qualquer juizo acerca das formas e 

ate mesmo a concep<;:iio sobre qual iingnlo devera ser classificado de "iingnlo reto". 0 ritmo da 

nossa respira<;ao e o bater dos nossos cora~es sao parte da experiencia por que avaliamos uma 

obra de arte. A rela<;ao da cabe<;:a com o corpo determina o padriio pelo qual julgamos todas as 

outras propor~s na natureza. A disposi<;ao das areas no torso esta relacionada com as nossas 

mais vividas experiencias, a tal ponto que o quadrado e o circulo se nos apresentam como 

macho e remea, e o velho anseio da magica matetruitica pela quadratura do circulo e como o 

simbolo da uniiio fisica. Os diagramas baseados na forma da estrela-do-mar dos teorizadores da 

Renascen<;:a podem parecer pouco convinceutes, mas o principio vitruviano regula o nosso 

espirito e niio e por acidente que o corpo formalizado do ''homem perfeito" se tomou o simbolo 

supremo da fe europeia. Peraute a "Crucifica<;ao" de Miguel Angelo [f-4], lembramos que o nu 

e, afinal, o mais serio tema de arte e que niio foi urn advogado do paganismo que escreveu: "o 

verbo fez-se came e habitou entre n6s ... cbeio de gra<;:a e verdade"23 

Impossivel resumir estas palavras com as quais Kenneth Clark encerra o primeiro capitulo de 

seu extenso estudo sobre o nu artistico, com enfase na arte grega. Todo seu texto e rico em 

descri<;:oes e informa~es, das quais preferi transcrever algumas por inteiro, para que seu 

pensamento, suas elucubra~es e conclusaes acerca do tema niio fossem mutiladas por reduvoes 

esquematicas sem sentido. Seu texto prossegue densamente, e a metodologia por ele escolhida 

para desenvolver seus estudos, baseou-se no tipo de assunto ou emo<;:iio dos quais o nu foi 

escolhido para ser a representa<;ao, devido ao seu forte poder semiintico. Sua divisiio de 

tematicas relativas ao nu ficou assim disposta: 

1- Apolo; 2- Venus; 3- Energia; 4- Patetico; 5- Extase; 6- Uma conven<;:ao ahernativa; 7- 0 

nu como urn fim em si. 

Tentarei fazer urn breve resumo de cada urn desses itens, para entiio fazer urn relato, tambem 

sucinto, sobre a hist6ria do corpo na fotografia. 

23 Op.Cit., pp. 44, 45 
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AS SETE EXPRESSOES DO NU ARTiSTICO 

APOLO 

Os Gregos nao duvidavam que o Deus Apolo tivesse a configura~o de urn homem 

perfeitamente belo. Era belo porque sen corpo estava conforme com certas leis da propor~o e 

assim partilhava da beleza divina da matematica. 0 primeiro grande filosofo da harmonia 

matematica chamou-se a si proprio Pitigoras, filho do Apolo Pitio. Assim, tudo no corpo de 

Apolo deve ser calmo e claro: claro como o dia, porque Apolo e o deus da luz. Como a justi9a 

SO pode existir quando OS fatos sao considerados a Juz da razao, ApoJo e 0 deus da justi~: sol 

justitiae
24

• 

Para Kenneth Clark, o "Efebo" de Critias [f-5] permanece como o pnmerro nu 

verdadeiramente belo na arte. Nele, diz Clark, palpita, pela primeira vez, o prazer apaixonado 

pelo corpo humano, tao familiar para os estudiosos da literatura grega. A avidez com que o 

olhar do escultor seguin cada musculo ou observou a pele esticar ou relaxar quando passa sobre 

urn osso nao seria possivel sem uma elevada sensualidade. Todos nos conservamos uma 

imagem mental dessa estranha institui~o, o atletismo grego. Nesse estudo do nu e a 

dissemelhan9a que e significativa, nao apenas porque OS atJetas gregos nao usavam vestuariO -

embora isso seja de real import1incia - mas por duas poderosas emo9oes que dominavam os 

jogos gregos e sao praticamente inexistentes nos nossos: a dedica~o religiosa eo amor. 

0 dominio de Policleto, artista representante da Grecia antiga, sobre a arquitetura mulscular 

foi dos mais rigorosos em toda a hist6ria da arte, dele provindo aquela esquematiza~o 

estandardizada do torso, designada em frances por cuirasse esthetique: urna disposi~o formal 

dos mlisculos que passou a ser utilizada, de fato, no desenho das armaduras e se tomou para o 

corpo heroico o que a mascara foi para o teatro antigo. 

0 corpo humano e, na realidade, duma complexidade e poder sugestivo inexauriveis, e para 

urn grego do sec. V a. C., era tambem o repositorio de urn conjunto de valores, nomeadamente a 

conten~o, o equilibria, a modestia, a propor~o e muitos outros, aplicaveis do mesmo modo as 

esferas etica e estetica. 

24 Op.Cit., p. 46 

25 Op. Cit., p. 48 
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No seculo que se seguin, as fronteiras da beleza fisica foram prolongadas rnaterialmente. 

Apolo tomou-se rnais humano e rnais elegante, mas jarnais voltou, na Antiguidade, a aparecer 

transfigurado pelo aspecto de autoridade divina que, tanto quanto nos e possivel avali.a-lo por 

testemunhos fragmentarios, !he fora concedido pela imagina~o de Fidias26 [f-6]. 

Ainda em IV a . C., desenvolveu-se urn h:ibito, considerado de rnau-gosto por Kenneth 

Clark, em Rorna. Era a coloca9iio do retrato esculpido de urn rosto sobre urn corpo esculpido 

segundo as regras do ideal. Essa pratica foi aceita pelos primeiros imperadores de Rorna, 

tomando-se urna conven9iio. Segundo Clark, isso foi possivel porque pensou-se que a divindade 

dum govemante poderia ser real~da atribuindo-lhe o sancionado corpo de urn deus. 

Para Clark, todas aquelas cren9as que enxamearam em volta do nome de Apolo, fizeram ele 

perder o Iugar na irnagina9iio dos homens e so a casca perrnaneceu para ocupar urna disciplina 

sem sentido nas academias de arte. Entretanto, Clark e quem afurna que "Os mitos niio morrem 

subitamente, passam por urn Iongo periodo de respeitivel aposentadoria, decorando os 

reconditos da irnagina9iio, ate que algum novo fervoroso evangelizador decida que o seu 

aniquilamento e necessario a pr6pria salva~o 27
., 

Kenneth Clark diz que se passarrnos em revista os Apolos da Grecia do sec. V a .C., 

reconhecemos o quanto a rnajestade do nu fidiano dependia dum medo latente do Olimpo; e 

tambem acode ao espirito que depois do amor niio ha emo9iio rnais poderosamente criadora da 

forma do que o medo da ira de Deus. Para ele, e precisamente este receio que estil ausente de 

todas as representa<,X)es subseqiientes de Apolo e que transformaram a sua imagem na de urna 

complacente e rna~dora personagem corrente atraves de todo o classicismo. 

vENUS 

As irnagens pr6-hist6ricas de mulheres sao de duas especies: as protuberantes estatuetas das 

cavernas paleoliticas, que evidenciam os atributos femininos a ponto de pouco rnais serem do 

que sirnbolos de fertilidade [f-7]; e as bonecas de marrnore das Ciclades, nas quais o 

desordenado corpo humano e ja sujeito a disciplina geometrica [f-8]. Seguindo o exemplo de 

Platiio, poderiamos chamar-lhes Venus Vegetal e Venus Cristalina. 

26 Op.Cit., p. 57 

27 Op.Cit, p. 75 
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A partir do sec. XVII, come<;ou a considerar-se o nu feminino como urn tema mais normal e 

atraente do que o masculine. Mas nao foi assim originalmente. Nao existe na Gn\cia nenhuma 

escultura de mulher nua datando do sec. VI a. C., e ainda sao extremamente raras no sec. V a. C. 

Havia razCies tanto sociais como religiosas para esta escassez. Enquanto que a nudez de Apolo 

fazia parte da respectiva divindade, rituais e tabus de antiga tradi<;iio estabeleciam, com toda a 

evidencia, que Afrodite deveria ser coberta com uma tUnica. (.._) Do ponto de vista social, as 

restriyi)es eram igualmente fortes. Enquanto os rapazes se despiam para se exercitarem e nao 

usavam habitualmente mais do que urn curto manto, as mulheres gregas andavam sempre 

pesadamente resguardadas da cabe<;a aos pes e eram confinadas pela tradi<;iio aos seus deveres 

domesticos. Apenas os Espartanos constituiam uma exce<;iio. As suas mulheres escandalizavam 

o resto da Grecia por exibirem as coxas e competirem nos jogos atleticos. ( ... ) Tambem nao 

devemos menosprezar a influencia daquela peculiar institui<;iio da vida grega, tao 

veementemente celebrada nas odes de Pindaro e nos cfuilogos de Platao, segundo a qual o amor 

entre dois rapazes era considerado mais nobre e natural do que entre sexos opostos. Da 

arrebatada aruilise da paixiio nasceu a beleza ideal, e nao hit equivalente feminino para o jovem 

de Critias [f-5]. Os raros desenhos de mulheres nuas em vasos primitives sao quase 

comicamente desprovidos do sentido do ideaf'. Sao tao raros os nus feminines no grande 

periodo da arte grega que, para seguir a evolu<;iio de Venus antes de Praxiteles, nao devemos 

procurar a nudez absoluta; somos for<;ados a incluir certas esculturas em que o corpo esta 

coberto por urna ttinica !eve e aderente, a que os franceses chamam draperie mouillee
29 [f-9]. 

Boa parte das obras de arte da Grecia antiga nos chegaram atraves de n)plicas de suas 

originais. Urn dos exemplos mais famosos e o da Venus de Milo [f 1 0]. Esta deve parte de sua 

celebridade a urn acidente: ate 1893, quando foi submetida a uma acurada aruilise, julgou-se 

que a estatua era urn original do stlc. V a. C. e a imica escultura dum corpo de mulher Iiberto de 

qualquer apoio, proveniente do grande periodo e com vantagem de conservar a cabe<;a. 

Beneficiou assim, durante anos, de devotada adesiio ... Entretanto, a Venus de Milo nao passa da 

replica da Venus de Capua que, por sua vez, e uma replica da Venus de Aries. A Venus de 

Capua fora esculpida de perfil, como urn relevo: cerca do ano 100 a.C., ocorreu a algum escultor 

de genio redesenhar a figura em termos de profundidade. 0 resultado foi a Ultima grande obra 

da Grecia antiga, a Venus de Milo
30

• 

"op.Cit., p. 78 

29 Op. Cit., p. 79 

30 Op.Cit., p. 90 
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Assim sendo, nao se pode negar que a arte esta sempre se remetendo a ideais de beleza 

criados na Grecia antiga. E mesmo este ideal feminino, outrora tao pouco prestigiado diante do 

nu masculino, tern hi suas origens. Uma outra inven~o da arte antiga, segundo Clark, sao as 

Tres Gra~s. Os artistas da Renascen~ fizeram-nos sentir que este entrela9ar de tres figuras 

nuas era natural e inevitivel. Na verdade, tal concep~o nao era conhecida nos tempos aureos do 

classicismo e as suas origens sao obscuras. Talvez a complicada "pose" tenha derivado duma 

fila de dan~rinas com os bra90s sobre os ombros urnas das outras [f-11;12;13], altemadamente 

voltadas em dire9oes opostas, sendo este urn motivo ainda comum na coreografia grega. Algum 

artista teve a feliz ideia de cortar tres figuras desta fila para formar urn grupo compacta e 

sirnetrico, apresentado-as como doces e delicadas companheiras de Venus. A partir dai, temos 

as Tres Gra~s de Rafael, Botticelli [f-19], Rubens [f-20] e outros que imortalizaram este icone. 

Embora as "Gra~s" de Botticelli tenham se tornado mais famosas com a sua Primavera, e 

Rubens quem vai trata-las de urna maneira revolucionaria ao lhes atribuir urn certo peso. Essa 

foi a mesma inten~o dos homens da Renascen~, que tentaram obte-lo recorrendo a formas 

fechadas que tinham a solidez ideal da esfera ou do cilindro. Rubens tentou-o por meio de 

coutomos sobrepostos e duma rica modela9iio interior. Procurava assim obter urna rnaior 

plenitude e urn movimento rnais penetrante. Mesmo que nao tivesse sentido uma inclina~o 

natural pelas raparigas de formas amplas, teria procurado os acidentes da came como 

necessarios ao sen sistema de modela~o. Aquela sugestiio de movimento fluindo atraves dum 

torso, que, para o corpo feminino, a Antiguidade realizara pelo recurso a tUnica aderente, 

conseguiu-a Rubens atraves dos vincos e rugas de urna pele delicada, ora tensa, ora abandonada. 

Rubens nao exaltava as gordas, mas apenas as utilizou como recurso estetico em seus quadros, 

segundo Kenneth Clark 

Com os pintores do realismo revoluciomirio aconteceu o mesmo. Teutando combater o 

classicismo e o academicismo, eles estavam rnais ligados a tradi9iio do que o admitiam on do 

que os criticos, confundidos pelo jorrar dos seus argumentos, foram capazes de reconhecer. Os 

nus de Coubert sao muitas vezes pouco mais do que estudos do natural, e quando ele tenta 

imprimir-lhes urn toque adicional de arte, como no caso da "Femme au perroquet", o resultado 

mostra-nos uma concep9iio tao artificial como as do rnais comezinho favorito dos saloes 

oficiais. A maneira rnais evidente por que ele afirmou o sen realismo foi dar a preferencia aos 

modelos de forrnas avantajadas. Urn destes, a "Baigneuse" de 1853, foi concebido com a 

deliberada inten~o de provocar, e teve nisso urn sucesso imperial, pois Napoleiio ill o golpeou 

com o sen pingalirn. Na verdade, foi o !lnico dos seus nus cujas propor9oes estiio Ionge dos 

canones da gra9a contemporiinea tal como a conhecemos atraves dos estudos do natural de 

outros artistas e das primitivas fotografias, e esta mesmo numa "pose" que tresanda a urn 
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produto da escola de belas-artes. 

Niio so os tipos fisicos ideais da Gnkia Antiga influenciaram e continuam servindo de 

parfu:netro para rnuitos artistas, rnesrno os que viio ern sentido contrario aquelas concepvoes, 

mas tambern certas poses e expressoes fizerarn escola. E o caso da chlssica pose de Apolo corn o 

peso do corpo sustentado sobre uma de suas pernas tension ada, enquanto a outra, flexionada, era 

posicionada a frente, a!ongando 0 dorso gravas a inclinavao provocada pela posivao; OS bravos, 

conseqiienternente parecendo estar lanvando dardos, o que acentuava ainda rnais a inclinaviio, 

flexionando o !ado do dorso correspondente a perna esticada e alongando ainda rnais o outro 

lado[ff-14;15;16]. Esta posivao fora utilizada a exaustiio e adotada pelos executores das Venus 

[ff-17; 18] Esta pose ainda sera utilizada ern vitrios periodos da arte. Vererno-la ern quadros de 

Botticelli [f-19]; Rubens[f-20] e outros, inclusive ern obras rnais recentes, inclusive em 

fotografias [f-4 (cap.2)]. 

Os rneios pelos quais a Venus foi cristianizada concentraram-se, por exemplo, na atitude e 

expressiio da cabeva e foram inaugurados pelo pintor italiano Giovanni, "profeta g6tico". Ern 

vez de olbar na rnesrna direviio para que tinba o corpo voltado e assirn confirmar a sua 

existencia no presente, a Venus irit olbar para o alto, por sobre o ornbro, ern direviio a cabeva [f-

22]. Giovanni Pisano descobriu urn gesto que se tomaria a expressao reconbecida do anseio por 

urn outro rnundo e viria a ser usado sucessivas vezes ate que o seu significado fosse exaurido 

pelos santos estitticos da Contra Reforrna. 

Niio obstante, todos os nus que se seguirarn a Idade Media ainda iludiam a verdade. Usavam 

todos a rnesma convenvao da superficie lisa e cerosa; e representavarn 0 corpo como existindo 

exclusivarnente ern alamedas a luz crepuscular ou ern banbeiras de rnitrmore. Esta grata 

aceita9iio da irrealidade, tanto na textura como na circunstiincia, viria a sofrer muito corn o 

cboque tao penoso da "Olyrnpia"de Manet [f.-23]. 

A "Olympia" foi pintada no estilo do jovem Caravaggio, com urna maior sensibilidade 

pictorica; mas este fato, apenas, niio teria aborrecido os amadores; sem duvida, o verdadeiro 

motivo para a sua indignavao foi a circunstiincia de, quase pela primeira vez desde a 

Renascenva, uma pintura do nu representar urna mu!ber real nurn ambiente provitvel. As 

mulberes de Coubert eram modelos profissionais e embora os seus corpos fossern pintados 

diretarnente do natural, norrnalmente ficavam colocadas perto das fontes dos bosques, segundo a 

convenvao aceita. A "Olympia" e o retrato duma mulber individualizada, cujo corpo 

interessante mas acentuadamente caracteristico esta colocado precisarnente onde se poderia 

esperar encontra-lo: num quarto, ao !ado de uma serva que !be trazia urn buque enorrne, 
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possivelmente de algum admirador, enquanto ela dirigia urn olhar frontalmente hlnguido, 

usando umas sandalias de dedo com pequenos saltos. Os amadores foram assim subitamente 

postos perante a verdade das circuntancias em que a nudez lhes era familiar, pelo que o seu 

embarao;:o e compreensivel. Embora ja niio seja chocante, a "Olympia" continua a ser 

excepcional. Colocar num corpo despido uma cabeo;:a com urn carater tiio individualizado e 
subverter todas as premissas do nu. 

Kenneth Clark segue seu capitulo sobre Venus, discorrendo sobre os varios estilos e quadros 

que marcaram epoca, pon\m conclui que o exemplo grego ate hoje e o representante indiscutivel 

do ideal de beleza do nu, devido a rela<;:iio dos gregos com o corpo, algo sem precedentes ate 

hoje. 

Falando de Renoir e encerrando o capitulo sobre Venus, ele dici sobre as "Grandes 

Baigneuses ": "Estas encantadoras criaturas, sentadas a beira de regatos, secam-se ou salpicam­

se umas as outras com uma aparencia perfeitamente natural e espontanea. Sao urn tanto mais 

avantajadas do que a norma classica e rem urn ar de arcadica saude. Ao contrario dos modelos 

de Rubens, as respectivas epiderrnes nunca apresentam os vincos ou rugas dum corpo que esta 

normalmente vestido, mas moldam-se-lhes perfeitamente aos corpos, como peles de animais. 

Na inconsciente aceitac;iio da sua nudez etas siio talvez mais gregas do que quaisquer outros 

nus pintados desde a Renascenc;a e estiio mais pr6x:imas de atingir o antigo equilibria entre a 

verdade e o ideal. "31 Kenneth prossegue insistindo no aspecto natural e espontaneo serem 

deterrninantes para urn modelo nu atingir a perfei<;:iio e, falando sobre a trajetoria de Renoir, 

sublinha que o que o atraiu mais durante seu Iongo preparo como artiste plitstico foram alguns 

nus em arte menor que vira em Pompeia: "Escrever sobre os nus de Renoir como se fossem 

pessegos maduros que ele tivesse apenas de estender a mao para os collier, e esquecer a sua 

longa !uta com o estilo classico, !uta que continuou apos a vitoria de 1887. Desenhou niio 

apenas segundo Boucher e Clodion, mas tambem segundo Rafael e mesmo Miguel Angelo; e, 

acima de tudo, estudou a Grecia antiga. A recorda9iio do que vira em Pompeia e a vista 

ocasional de bronzes e terracotas no Louvre afastaram-no do classicismo oficial das oficinas de 

moldagem para o corpo Iongo e em forma de pera do helenismo alexandrine. Nestas artes 

menores o nu, embora niio atingindo ainda a unidade da Antiguidade, niio fora amortecido por 

seculos de imitac;iio, e sem dUvida o seu sabor a naturalismo popular - o seu toque de Venus 

Vegetal- tambem o atraia'"2 

31 Op.Cit., p. 151 

32 
Ibidem 
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ENERGIA 

Para Clark, a energia e o etemo encanto, e desde os tempos rnais prirnitivos os seres 

hurnanos rem tentado imprimi-la em alguns hieroglifos perduraveis. E: talvez o primeiro de 

todos os ternas da arte. Mas as adrnirilveis representavoos da energia na pintura pre-historica 

dizem todas respeito a animais. Niio ha homens nos muros de Altamira, somente alguns bonecos 

espalhados em Lascaux; e mesmo em trabalhos evoluidos, como as tavas de Vafio, os homens 

sao insignificantes quando comparados com os extraordinarios touros. Estes artistas primitivos 

consideravam o corpo humano, esse rilbano bifurcado, essa indefesa estrela-do-mar, urn 

modesto veiculo para a expressiio da energia, comparado com o relevo muscular do touro ou do 

agil antilope. Foram os gregos que, uma vez mais, atraves da sua idealizavao do homem, 

atribuiram ao corpo humano uma encamavao da energia - para nos a rnais adminivel de todas, 

pois embora niio tenha sido possivel atingir o fluxo fisico, e sem qualquer especie de inibi\'iio, 

dos animais, os movimentos humanos dizem-nos respeito rnais intirnamente. Atraves da arte 

podemos reviver a energia nos nossos pr6prios corpos, e atingir assim aquela desejada 

vitalidade que todos os estudiosos de arte, desde Goethe a Berenson, rem reconhecido como 

urna das principais causas do prazer estetico
33

. 

Os gregos descobriram no nu duas personifica9oes da energia, que sobreviveram na arte 

europeia quase ate aos nossos dias: o atleta e o her6i, desde o inicio estreitamente relacionados 

urn com o outro. As divindades de outras religioes primitivas eram estaticas, e tudo o que 

rodeava o seu cuho era rigido e calmo. Ao contrilrio, desde os tempos homericos, os deuses e 

her6is da Grecia exibiam orgulhosamente a sua energia fisica e exigiam dos seus adrniradores 

uma identica exibi\'iio.( ... ) Nos jogos olimpicos de Atenas, no seculo VI, costumava-se 

presentear os vencedores com grandes jarros nos quais estavam pintadas cenas da modalidade 

desportiva em que eles se haviam evidenciado: e comeva nestas pinturas de vasos a longa 

hist6ria do nu em movimento [f-24], que se prolonga ate aos danvarinos de Degas
34

. 

Atraves da arte grega e dos seus derivados p6s-renascentistas, algumas conven9oes foram 

usadas tiio naturahnente que mal reparamos nelas, e deixamos assim de reconhecer quanto o nu, 

como a expressiio da energia, depende de urn estratagema artificial. Urna dessas conven90es foi 

o uso do panejamento para realvar o movimento dos corpos[ff-25; 26;27]. Os gregos muito cedo 

utilizaram o panejamento colado ao corpo para realvar o nu feminino. Eles come9aram a 

reconhecer o poder de sugestiio do movimento dado pelo uso de tal artificio na escultura. 0 

33 Op.Cit., p. 153 

34 Op.Cit., p. 154 
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mais remoto exemplo parece ser a pequena figura de urna rapariga, em Eleusis, correndo com a 

cab~ voltada para tr.is, e que data dos principios do sec. V. A ondulavao do respective 

panejamento cinge o corpo e parece que o impele; porem, ele segue as linbas principais do 

movimento sem uma quebra, e e tao simples como petalas de acanto primitive. Somente 

cinqiienta anos mais tarde, na decoravao do Partenon, e dada a linba uma vida mais rica e mais 

comp lexa. De todos os inacreditaveis aperfei<;oamentos de estilo que se concretizaram sob a 

direvao de Fidias, nenhum atingiu o grau de tratamento dado ao panejamento. 

Uma outra convenvao, ja mencionada aqui, refere-se a pose classica de Apolo. Em epocas 

remotas foi determinado que a figura que avan<;ava com uma pema curvada e que com ontra 

forrnava uma Jinba reta prolongando a linba das costas era urn simbolo de energia e resolu<;ao
35 

Uma vez mais o nu transferia o seu significado da esfera fisica para a esfera moral. E se 

perguntarmos como pode esta classificavao ser aplicada a posivao de uma figura em movimento, 

basta dizer que todas as linhas intencionais destes corpos esculpidos em movimento nos fuz 

sentir uma capacidade para a resistencia e para o auto-sacrificio, acerca das quais a palavra 

moral vern a prop6sito. Os pr6prios Gregos tinbam, claro esta, uma perfeita consciencia disto, e 

foi com uma personificavao da energia moral triunfando atraves da adversidade fisica que 

criaram o mito de Hercules. Nao hit duvidas de que se tratava de urn simbolo moral: Hercules 

foi urn dos principais embaixadores entre o mundo antigo e o medieval. Foi para o nu o mesmo 

que Virgilio para a poesia, e talvez ate com menor ahera<;ao do sen significado inicial[ff-28 a 

31]36
. 

PATETICO 

Nos nus concebidos como expressao da energia, o corpo triunfou. Hercules triunfou sobre os 

trabalhos que !he foram impostos, o atleta triunfou sobre a gravidade e a inercia. Mas tambem 

lui um nu que exprime derrota. 0 bela corpo, que parecia seguro e sereno, e derrotado pela 

dar. 0 homem forte que uhrapaSSOU todos OS obstaculos peJa Sua for<;a e derrotado pelo destino. 

Hercules triunfante transforrna-se em Sansao agonico. Esta personificariio do nu, designada par 

Kenneth Clark, como patetica (pathos) e sempre a expressiio da mesma ideia: que o homem, 

com todo o seu orgulho, tem sofrido e e vitima da ira dos deuses. E como isto pode ser 

interpretado como o triunfo do divino sobre o material, admite-se este raciocinio: que o corpo 

35 Op.Cit., p. 161 

36 Op.Cit., p. 164 
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deve ser sacrificado ao espirito se o homem quer preservar o seu estado "urn pouco inferior ao 

dos anjos". 

As primeiras lendas nas quais os deuses fundam a sua divindade sao muitas vezes, para a 

nossa maneira de pensar, crueis e injustas. Como os deuses gregos eram extraordinariamente 

belos, ha uma certa tendencia para nos esquecermos de que eles eram tao ciumentos como Jeova 

e ainda menos misericordiosos. 

Sobretudo quatro destas lendas tocaram a imagina93o dos artistas gregos e, atraves das 

imagens por eles criadas, afetaram todo o curso da arte europeia. Foram elas: a destrui93o dos 

filhos de Niobe; a motte de urn her6i, Heitor ou Meleagro; a agonia do arrogante Marsias; e o 

destino de Laocoonte, o sacerdote desobediente. Destes temas, s6 o primeiro pertence ao 

periodo classico do seculo V, e na arte pre-fidiana sao poucas e duvidosas as obras nas quais o 

corpo em si e expressiio de pathos
37 

Depois de introduzir o capitulo sobre o corpo patetico, Clark aborda o estabelecimento de 

conven<;5es representantes deste estado de espirito. 0 corpo distorcido ou tensionado, 

simbolizando a dor; a cabe<;a atirada para tras com o bra<;o estendido sobre ela, simbolizando 

anglistia; o corpo extenuado, do g6tico evoluido, inclina-se, os joelhos estiio dobrados e 

retorcidos: e urn hier6glifo do pathos. Mas, durante o Iongo periodo em que o corpo foi banido, 

apareceu urn simbolo do pathos mais pungente, mais compreensivo e mais premente que todos 

os outros: Jesus Cristo ou Nosso Senhor da Cruz. 

Antes disso, na arte Antiga, Laocoonte (sec. II a.C)[f-32], segundo Clark, foi a mais 

influente das figura<;Oes do pathos, para a qual, segundo Winckelmann, "descobre-se-lhe a dor 

em cada musculo e sinuosidade do corpo; e o espectador, ao olhar a contra<;ao dolorosa do 

abdomen, sem ver o rosto e as outras partes, pensa estar quase ele pr6prio a sentir a dor ( ... ) Nao 

lan<;a qualquer grito horrivel ( ... ) As dores do corpo e a grandeza da alma mostram-se como que 

pesadas e distribuidas com igual for<;a atraves de toda a estrutura da figura. ''" 

Ja o Filho do Homem veio preencher a lacuna relativa ao Iongo periodo em que o corpo foi 

banido, devido as associa<;oes estabelecidas entre ele e o pecado, pelo monoteismo. Nada mostra 

mais decisivamente 0 carater ideal do antigo nu do que 0 futo de, apesar do horror cristiio a 

nudez, a figura desnudada de Cristo ter sido por fim canonicamente aceita nas representa<;Oes da 

Crucifica93o. Os convencionalismos do pathos foram adotados pelo cristianismo e o sofrimento 

37 Op.Cit., pp. 189, 190 

38 Op.Cit., p. !94 
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que ja era um simbolo universal que ex:pressava uma especie de triunfo do divino sobre o 

material, o orgulbo sendo punido pelos deuses ou pelo destino, tomou-se uma imagem 

realmente patetica do Filbo do Homem. 

Os temas da arte crista na qual as figuras nuas encontram justificavao e foram permitidas 

sao, com uma excevao temas do pathos: a Ex:pulsao, a Flagelavao, a Crucificavao, a Deposivao 

no Tiunulo e a Piet:i. E assim podemos imaginar os artistas da Primeira Renascenya, conscientes 

de que o nu era cria<;ao da arte classica, procurando avidamente entre fragmentos desordenados 

da esxcultura antiga motivos que pudessem ser adaptados as necessidades cristas, e descobrindo 

assim as quatro figura9(5es do pathos com as quais este capitulo comeya. Houve, contudo, temas 

para os quais a Antiguidade nao fomecia sequer o mais vago paralelo, e os artistas da 

Renascenya tiveram de inventar "poses" e gestos inteiramente novos para o corpo. Tal foi o caso 

da Ex:pulsao de Adiio e Eva do Paraiso, urn dos primeiros temas da arte crista a inspirar nus 

ex:pressivos. Contudo, tanto Mesaccio [f-33] como Linburg deram a Eva a atitude da Venus 

Pudica e em geral os artistas da Renascenya mostraram uma admiravel clarividencia ao 

divinizar o significado original de urn fragmento chissico e ao transpor esse significado para um 

contexto cristao
39 

ExrASE 

"Um pequeno Olirnpo, alem do maior": com estas palavras, descreve Walter Pater, no seu 

Study of Dionysus, a populavao de s:itiros, menades, silvanos e nereidas, que representavam, na 

imagina<;ao grega, os elementos irracionais da natureza humana, os restos do impuso animal 

que a religiao do Olimpo tinha tentado sublimar ou dominar. E em arte, tambem, alem das 

figura<;oes da harmonia e da justi<;a, da beleza celestial e da vontade, houve figurac;oes menores 

do impulso. do abandono ao entusiasmo ou ao pdnico, ou ainda tis misteriosas injluencias da 

natureza. As obras de arte nas quais se ex:primem estes impulsos sao menores e menos 

impressionantes do que os monumentos dedicados aos seres olimpicos; no entanto, tal como o 

sangue de Dionisio podia correr para a ta<;a da Cristandade, assim, na hist6ria da arte, os 

motivos dionisiacos tiveram uma vida mais longa e mais frutifera, difundindo formas classicas a 
margem do mundo antigo e reaparecendo logo e onde as artes figurativas as pudessem receber40

. 

Noma primeira fase da arte grega, os pintores e mesmo talvez os escultores descobriram 

"poses" e movimentos que ex:primiam algo mais do que o abandono fisico e que eram de fato 

39 Op.Cit., pp. 198, 199 

40 Op.Cit., p. 222 
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imagens de libertm;ao ou ascensao espiritual, realizada atraves do tiaso, danS'<l processional. E 

os tiasos, de bacantes ou de nereidas, tomaram-se o motivo favorito dos sarc6fagos, pois 

mostravam a morte apenas como passagem da alma atraves de a/gum elemento menos rigido, 

no qual o corpo e recordado mais pela sua alegria de sensual participa¢o do que pelo seu 

peso e dignidade. 

Atraves do nu diniimico, o corpo era dirigido pela vontade. Precipitava-se numa diagonal 

rigida, e mesmo quando assumia as "poses" complicadas dos atletas, fazia-o sob uma rigorosa 

orienta,.ao. Do cont:J:<irio, quando o nu exprime o extase, a vontade e excedida e o corpo 

maniftsta-se como possuido par qualquer poder irracional. Assim, ja nao segue de nenhum 

modo os meios mais curtos e intencionais: torce-se, salta e lanS'<l-Se para tras, como se tentasse 

escapar as leis inexoraveis e sempre presentes da gravidade [f-34]. Os nus em extase sao 

essencialmente instaveis e se nao se prostram nao e em virtude dum dominio consciente mas 

dum prec:irio equilibrio devido ao entusiasmo, a providencia - que, conforme se diz 

vulgarmente (embora nem sempre com razao), protege os embriagados. 

Por este motivo, os nus em extase foram eleitos elementos decorativos, por representar algo 

a ver com nossos sonhos e com uma alegria desmesurada. As nereidas, do mesmo modo que as 

menades[f-35], por exemplo, comeS'<im como escultura expressiva, relacionada com uma 

importante experiencia da vida humana e acabam ambas como decora,.ao. Vale a pena divagar 

urn pouco para descobrir, se possivel, o que esta transforma,.ao do nu dionisiaco siguifica. 

A decora<;:ao existe para agradar aos olhos; as suas imagens podem nao interessar 

grandemente ao raciocinio ou nao penetrar profondamente na irnagina,.ao, mas devem ser 

aceitas sem qualquer hesita<;:ao, como urn velho c6digo de condnta. Por conseqiiencia, deve-se 

fazer livre uso de cliches, de figuras que, qualquer que seja a sua origem, tenham ja sido 

reduzidas a urn hier6glifo satisfat6rio. Segundo este ponto de vista, o nu e uma inesgocivel fonte 

de perfeito material decorativo. Agrada aos olhos, e simetrico e tern sido reduzido a uma forma 

simples e memoravel que e quase condi<Viio de sobrevivencia. Pode ser usado como parte 

componente de uma constru<Viio pictural, sendo perceptive! apenas urn ligeiro sabor de sua 

inten<Viio original; contudo, ha sempre, no corpo humano, urn calor latente que poupa tais 

composi<;:iies a indiferen<;:a. Porem, as figuras nuas que desempenham esta fon<Viio rem de 

pertencer a urn genero no qual as faculdades racionais sao postas de !ado e a raziio consente que 

as preocupa<;:oes diarias sejam afastadas. Para isto, os aspectos que acabamos de descrever, o 

triunfo de Baco e as travessuras dos deuses marinhos, estiio perfeitamente adequados. Em 

ambos os casos, a razao e banida de urn modo agradavel e o seu Iugar ocupado por uma 

exalta<Viio sonhadora e uma voluptuosa instabilidade. Em sonhos, voamos ou nadamos e 
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acabamos por atingir uma entusiastica liberdade que, na vida real, somente conhecemos no 

amor. Oeste modo o corpo, para ser urn motivo perfeito de decora<;ao, deve estar em extase, niio 

so porque, nesse momento, se acha num plano diferente da realidade, mas ainda porque, quando 

se liberta em extase, pode ser utilizado com maior liberdade ritmica. Pode florescer como a 

videira ou flutuar como as nuvens, e deste modo consegue uma especie de igualdade entre as 

duas principais fontes de ornamenta<;ao da hist6ria da hurnanidade. 

UMA CONVEN(:AO ALTERNATJVA 

Apesar da diferencia<;ao que Kenneth Clark estabelece entre o nu e o desnudo, situando o 

primeiro como forma de arte e o segundo como urn estado do corpo desprovido de roupas, 

denotando privacidade e/ou vergonha, Mum estilo de nu que simboliza este estado vergonhoso 

da nudez a que ele se remete em seu texto sobre o nu artistico. Talvez porque, a partir do 

momento em que tal nudez torna-se urn discurso sobre o nu e esse discurso torna-se simbolo no 

corpo pintado ou esculpido a partir de normas e conven9oes artisticas, ela ganhe ontra 

dimensiio. 

Porem., niio descartemos as proprias palavras de Clark, para justificar o estudo deste nu 

envergonhado. 

"As raizes e os bulbos trazidos a luz do dia provocam, por urn momento, 
urn sentimento de pena. Sao pilidos e M neles qualquer coisa de indefeso e 
desamparado. Possuem o caniter informe de seres vivos que tenham sido ao mesmo 
tempo protegidos e oprimidos. Na escuridiio, o seu tatear hesitante e exatamente o 
contrario dos movimentos n\pidos e resolutos das criaturas livres, aves, peixes ou 
dan,arinos, brilhando atraves dum meio transparente, e isso deformou-os, tornou-os 
asperos e indeterminados. 

Olhando para urn grupo de figuras nuas numa pintura ou numa miniatura 

g6tica temos a mesma sensa.;3o. As mulheres como bulbos e os homens como raizes 
parecem ter sido arrancados da escuridiio protetora em que o corpo humano esteve 
abafado durante milhares de anos. Segundo a minha distin.;3o entre o nu e o 
desnudado, pode perguntar-se qual o criterio que nos levou a incluir neste livro o 
estudo do corpo g6tico. A resposta resulta do seguinte: uma vez que foi necessilrio 
representor a nudez em certos temas da iconografia crista, foi tamb€m necessitrio 

dar ao corpo uma Janna definida; e em conseqiiencia disso, as artistas gOticos 

acabaram por desenvolver um novo ideal. Podemos chamar-lhe uma Convenfiio 
Altemativa.'~ 1 

Nos primeiros seculos da Cristandade, muitas causas se combinaram para enterrar o nu. 0 

elemento judaico no pensamento cristiio condenava todas as imagens humanas que envolvessem 

uma quebra do segundo mandamento e os idolos pagaos eram particularmente perigosos, 

porque, na opiniao da primitiva Igreja, niio se tratava apenas de obras de escultura profana, 

41 Op. Cit., p. 244 
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eram a morada dos demonios, que asiutamente assumiam formas e names de seres humanos 

belos. 0 fato de estes deuses e deusas estarem, na maior parte, nus, dava a nudez uma 

associayao diab6lica que durante muito tempo se manteve. Pon\m, a iconoclastia e a superstiyao 

foram por fim futores menos poderosos do que a nova atitude em relayao ao corpo, que 

acompanhou o colapso do paganismo. Ate certo ponto era uma sobrevivencia da velha contenda 

platonica, em que as coisas espiritnais se degradavam ao tomarem a forma corp6rea, e isto, 

como muito mais coisas na filosofia helenica, amalgamou-se com as morais cristas. Ainda 

dizemos morais 42 

Para Kenneth Clark, essa inversiio de ideais pela qual o corpo nu passou - da nudez 

representando a beleza para a nudez representando a animalidade, o vicio, a impureza e a 

inferioridade do corpo fisico - niio foi uma tragedia. Muito pelo cont:rario, serviu para 

estabelecer o equilibrio entre o espirito e os sentidos, pois a crueza com que o mundo antigo 

aceitava o corpo, com todas as suas necessidades animais, era algo inadimissivel para urn 

mundo civilizado. 0 dogma cristiio, atraves da arte medieval, conseguiu extirpar completamente 

a imagem da beleza corp6rea. 

Este ideal criado pelo Cristianismo atravessou seculos e faz parte ainda de nosso imaginario, 

assim como e recriado a todo momento por grandes artistas. Por volta de 1631, apareceram duas 

gravuras de mulheres nuas, em que a imperfeiyao lastimosa da came e mais firmemente 

manifestada do que em qualquer representayao anterior ou posterior. Trata-se da obra de urn 

JOvem holandes, entiio conhecido sobretudo pelos seus estudos de pedintes e cabevas 

expressivas: Van Ryn Rembrandt. Segundo Clark, alem da honestidade criadora de Rembrandt, 

sua recusa a idealizar o corpo nu 
43 

e a ocultar as imperfeiroes dos corpos de seus mode los era 

urn protesto contra a adoyao deste metodo por muitos de seus contempocineos. Entretanto, a 

principal motivayao deste pintor era a piedade crista. Para Rembrandt, interprete supremo da 

cristandade biblica, a fealdade, a pobreza e outras miserias da nossa vida fisica niio eram 

absurdas mas inevitaveis, e talvez ele tivesse pensado que eram "naturais" e capazes de receber 

a! gum brilho do espirito uma vez que se encontravam libertas de todo o orgulho. 

Para Clark, depois do Cristianismo, a procura classica da perfeiyao da forma atraves do 

estudo do nu tomou-se, paradoxalmente, urn meio de representar a imperfeiyao humilhante a 

que a nossa especie normalmente esta condenada. 

42 Op.Cit., p. 245 

43 Paradoxo de Kenneth. Recusa a idealizar o corpo nu ou recusa a embelezar o corpo nu? 
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0 NU COMO UM FIM EM SI 

Mesmo crendo que o nu seja, por si so, objeto semantico carregado de ideias ou estados de 

sentimentos, e criticando aqueles que buscam no nu a pura forma, Kenneth Clark niio abriu miio, 

em seu vasto estudo sobre os aspectos do nu artistico, de exp lorar tam bern esta busca do ideal 

plastico e formal atraves desta figura. 

Hit milbares de nus na arte europeia que niio exprimem nenhuma ideia a nao ser o esfor9o do 

pintor pela perfeiyiio formal. E este aspecto do nu aumentou de importiincia durante o Ultimo 

seculo, ao mesmo tempo qne diminuia a importiincia do assunto, da motivayiio aned6tica, em 

pintura. 

Na Idade Media, os artistas resignavam-se a ser artes6es e o pintor, o escuhor ou o pintor de 

vitrais aprendia os rudimentos da sua arte como qualquer outro trabalbador manual. Quando esta 

velba disciplina de misturar as cores, de enquadrar os retabulos e de copiar modelos aprovados 

desapareceu (evidentemente, foi urn processo gradual), uma nova disciplina tomou o seu Iugar: 

o desenho do nu, o desenho do Antigo e a perspectiva. Esta apreensao da capacidade artistica foi 

associada com as palavras cientijico e naturalista. Para Clark, urn amador do seculo XVI pode 

ter segnido a colocayiio exata de cada musculo e veia, com o mesmo entusiasmo que desperta no 

espirito do seculo XX a contemplayiio do motor dum Rolls Royce. Isto explica os nus 

anatomicos que aparecem em tantas composi96es da epoca, sem a menor justificayiio tematica. 

Sao como que certificados de competencia profissional
44

• 

Ja no seculo XX, acontece uma briga com a arte classica e o Iugar do embate formal ocupa a 

expressiio dos sentimentos. 0 nu vira uma arma. Urn campo minado de referencias, criticas e, 

por vezes, de apologias a Arte Antiga. Kenneth Clark encerra seu estudo sobre o nu citando 

alguns expoentes da arte contemporiinea, como Matisse e Picasso, e as batalbas formais travadas 

por ambos quanto ao tratamento aplicado a representayi!o do nu. Simplificayoes, redu9oes e 

fusees foram o resuhado de uma briga coutra tudo o que estivesse envolvido na noyao 

convencional de beleza, na tentativa de encontrar uma formula para o tratamento do corpo que 

nao devesse nada a tradiyao classica. 

Da observa9iio e estudo dessas obras abstratas sobre o corpo, Clark deduz que "uma forma, 

como uma palavra, sugere inurn eras associay6es que vibram e frutificam na memoria ( ... ) Mas o 

fato de se poder, de qualquer modo, basear a argumentayao na sintese inesperada do sexo e da 

44 Op.Cit., p. 272 
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geometria constitui uma autentica prova de quao profundameute o conceito do nu esta ligado as 

nossas mais elemeutares no9i)es de ordem e composi~o- '"'' 

45 Op.Cit., p. 276 
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0 CORPO FOTOGRAFADO- PEQUENA IDSTORIA46 

A partir da cita9ao abaixo, a antropologa Marcia Rego come~ uma abordagem sobre certo 

tipo de nudez, ao desenvolver urn estudo sobre a cultura de urn grupo de nudistas de urna praia 

localizada no litoral Rio Grandense. Aproprio-me deJa para apontar a importancia dos estudos 

sobre a rela9fio entre corpo e cultura, tentando enfatizar o papel deste corpo como urn reflexo da 

sociedade em que esta inserido, articulando significados sociais, e nii.o apenas como urn mero 

organismo portador de processos exclusivamente biol6gicos. 

A nudez reveste-se de diferentes matizes, dependendo do contexto em que 
se apresenta ... o artistico nu do sOCulo XIX, a nudez inocente e mitica do Eden, a 
provocante e erotica nudez da strip-tease, a nudez humilhante dos castigos e a nndez 
torturante da priva~o sao apenas algumas de suas tonalidades. (. .. ) A historia nos 
mostra sucessivas mudan9a5 nas conven96es em tomo da nudez. ( ... ) Vestir urn traje 
de banho teria parecido "uma ideia extravagante na Idade Media". Urn relato feito 
em 1415 dos banhos sui90s de Bade, descreve mulheres de todas as idades, 
comp1etamente nuas, banhando-se nas piscinas p6b1icas, "a vista dos homens que 
nii.o se vo1tam e nii.o pensam no mal". ( ... ) A nndez familiar e co1etiva tambem fez e 
ainda faz parte da cultura oriental. De acordo com DESCAMPS (1987), a nudez foi 
considerada como urn meio de aproxima~o do divino e integrado dentro de certas 
religi5es orientais, principalmente na india; e o nu co1etivo continua sendo praticado 
em certas regiaes do Japao, Taililndia, Bali e Polinesia A liberdade da nudez publica 
e coletiva se perde na Europa a partir do sOCulo XVI, mas ate o sOCulo XVIII, as 
damas vii.o poder, sem ofender seus convidados, recebe-1os durante o banho. Ate 
que, no sOCulo XIX, considerado pur Bologne "desgra9adaffiente pudibundo, 
instituiram-se as sa1as de banho privadas e os longos trajes de banho47 

Escritos hist6ricos, antropol6gicos, sociais e psicol6gicos embasados em estudos de habitos, 

costumes e posturas corporais tern sido desenvolvidos por intelectuais dessas areas e trazido 

revela<;Oes surpreendenles e de surna importancia para as sociedades e os individuos. Suas 

revela<;Oes tern engendrado reflexoes sobre o corpo como rnais urn prodnlo cultural, que traz 

consigo c6digos especificos inseridos pelo meio social ao qual ele esta integrado. 

Ja se passaram 65 anos desde que o artigo de Marcel Mauss, "As Tecnicas Corporais", foi 

publicado em abril de 1936, a partir de uma Comunica9fio apresenlada a Sociele de Psychologie 

em 17 de maio de 1934. 

46 0 desenvolvimento do tema deste capitulo baseou-se, principalmente, num estudo hist6rico sobre o corpo 

fotografado desenvolvido na obra de Mondenard, A & Pultz, J. Le Corps Photographie, Paris, Flammarion, 1995. 

47 Rego, Marcia Souza. 1992: 1,2 
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Neste artigo, Mauss chama aten9ao para a necessidade de estndos sociais mais especificos e 

aprofundados sobre o tema de sua comunicayao, para que este tema venha a emergir das trevas 

dos conhecimentos ainda nao explorados: 

Nas ciencias naturais, tais como elas existem, encontra-se sempre uma 
rubrica indigna. Ha sempre um momento em que, nao estaodo ainda a ciencia de 
certos futos reduzida a conceitos, nao sendo tais fatos sequer agrupados 
organicamente, implanta-se sobre essas massas de fatos a baliza de ignonmcia: 
"diversos". ( ... )Sabia muito bern que o caminbar, a nata¢o, por exemplo, todas as 
especies de coisas deste tipo, sao especificas de sociedades determinadas; que os 
polinesios nao nadam como nos, e que minba gera¢o nao nadou como nada a 
gera¢o atual. Mas que fen6menos sociais eram estes? Foram fen6menos sociais 
"'diversos", e, como esta rubrica e uma abomina¢o, tenho pensado freqiientemente 
nesse "diversos", pelo menos cada vez que tenho sido obrigado a falar deles, e 
muitas vezes no entretempo.48 

Segundo Mauss, o corpo do homem e sen primeiro instrumento e e utilizado de forma 

tecnica, atraves de treinamentos especificos de cada sociedade, de acordo com as convenyoes 

existentes e por construir. No segundo capitulo de sen ensaio, ele traya os principios de 

classificayao das tecnicas corporais de acordo com: 1 )divisao de tecnicas corporais sobre os 

sexos; 2) variayao das tecnicas corporais com a idade; 3) classificayao das tecnicas corporais em 

re1ayao ao rendimento; e 4) transruissao da forma das tecnicas. 

Em seguida, enumera as tecmcas corporais de acordo com o processo de desenvolvimento 

do homem em: 1) tecnicas de nascimento e da obstetricia; 2) tecnicas da infiincia - criayao e 

alimentayao da crianya; 3) tecnicas da adolescencia; e 4) tecnicas da idade adulta. Este ultimo 

item, ele subdivide assim: 4.1) tecnicas do sono; 4.2) vigilia: tecnicas do repouso; 4.3) tecnicas 

da atividade, do movimento; 4.4) tecnicas dos cuidados corporais; 4.5) tecnica do consumo: 

comer; 4 .6) tecnicas da reproduyao; e 4. 7) tecnicas dos cuidados, do anormal. 

Seria interessante acrescentar as tecnicas defiuidas por Mauss as de comuuicayao, quando o 

corpo se faz urn meio de transmissiio de mensagens ou se transforma em signo e/ou simbolo. 0 

corpo como urn objeto cultural, urn Iugar de representa96es. 

Em Os indios e nos - Estudos sobre sociedades tribais49
, Anthony Seeger dedica uma 

atenyao especial ao uso do corpo pelos Suya - indios que vivem na parte setentrional do Parque 

Nacional do Xingu, norte do Mato Grosso - como urn campo simb6lico, o corpo como urn 

objeto cultural, urn Iugar de representa96es. A identidade fisica dos Suyas e dada atraves de 

48 Mauss, Marcel. "As tecnicas corporais"in Sociologia e antropologia, volume II, Edusp, Siio Paulo, pp. 211; 212 

49 Seeger, Anthony. Os indios e nOs- estudos sobre sociedades tn"bais brasileiras, Rio de Janeiro, Editora Campus 

Ltda., 1980 
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omamentos corporais. Esses omamentos sao, na verdade, marcas que simbolizam os "ritos de 

passagem" pelos quais homens e mulheres Suyas passam: 

Os ornamentos corporais Suyas sao inseridos em ritos de passagem e 
constituem marcas de status. Eles tamrem assinalam a enfase social de certas 
faculdades nas fases particulares do ciclo vital. As orelhas de ambos os sexos sao 
perfunldas no primeiro sinal de atividade sexual; o labio dos homens e perfurado 
qnando eles sao grnndes ( depois dos 15 e antes dos 20 anos ), qnando atingem uma 
idade em que podem ser considerados homens completamente adultos ( ... ) Enqnanto 
vivem na casa dos homens, isto e, antes de se tornarem pais e de fixarem residencia 
uxorilocal com as snas mulheres, espera-se que os jovens cantem constantemente e 
dediquem suas energias a fabrica9iio de discos labiais cada vez maiores para si

50 

Jose Carlos Rodrigues em seu minucioso trabalho 0 tabu do corpo, sobre o corpo, seus 

componentes culturais e implicayoes sociais decorrentes deles, afirma categoricamente o quanto 

e possivel descobrir sobre a estrutura de uma sociedade, atraves da observayiio deste campo 

semfurtico que e corpo humano'\. Mais alem, ele e mais enfiitico: 

( ... )uma sociedade nao pode sobreviver sem fixarno fisico de snas crianyas 
algumas similitudes essenciais que as identifiquem e possibilitem a comunicayiio 
entre ela.f2 

Urn exemplo de como essas marcas sociais sao estabelecidas no mundo civilizado e dado por 

Georges Duby em uma coletiinea de ensaios por ele organizados e que resultou no livro Imagens 

da Mulher3 Neste livro, tenta-se mostrar como o comportamento da mulher muitas vezes foi 

modelado niio s6 pela repressiio imposta pela sociedade patriarcal, atraves da forya fisica e 

poder economico, mas tarnbem pela manipu!ayiio do inconsciente social via controle das 

imagens femininas produzidas outrora. Numa das passagens do texto de Duby
54

, ele cita o 

trabalho de castrayiio, via censura e alienayiio, realizado pela Igreja em relayiio ao corpo da 

mulher: 

Quando a cultura antiga se desmoronou, o nu foi recusado, excluido, em 
conseqiiencia da tendencia profunda que, em certos meios dirigentes, condnzia a 
recusa de representar formas humanas, mas, sobretudo, pela violencia dos 
evangelizadores que se obstinavam em destruir as estatuas dos falsos deuses, a 
apagar tudo o que poderia alimentar a memoria do pagauismo, na marcha de urn 

cristiauismo inteiramente dominado pelos monges, homens para quem a virgindade 
era o valor snpremo, a fornica9iio o pior dos pecados, que consideravam a mnlher 

" Ibid, p.Sl 

51 Rodrigues, J. C. Tabu do corpo, Rio de Janeiro, Ed. Dois Pontos, !986, p. 44 

52 Op. Cit., p. 45 

53 Duby, Georges. imLlgens da Mu/her, Edi,Oes Afrontamento, sld 

54 Ibid., pp. 23, 24 



como o mal absolute e para quem o corpo feminine era apenas urn repugnante saco 
de excrernentos. 0 eclipse durou s&:ulos, tendo-se aparenternente instalado urna 
repulsa geral, numa epoca ern que as mulheres niio saiarn de casa seniio embrulbadas 
ern tecidos, veladas, corn os cabelos aprisionados nurna touca.( ... ) Quanto a arte 
sacra, os seus objectives obrigavam-na, por vezes, a mostrar corpos de mulheres 
despidas, para ilustrar a narrativa do Genesis ou a predi<;fu> do Juizo Final. Erarn 
entao feitos todos os esfon;os para neutralizar, reduzir a signos abstractos, despojar 
de toda a sedo<;iio estes corpos fernininos, ou mesrno para apresema-los como vis, 
~ectos, evocadores de bestialidade e de inelut:ivel conup<;iio. 
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Esta obra explora as vanas forrnas de representa~o e OS estere6tipos atribuidos a irnagern 

feminina pelos hornens ate chegar ao seculo XX e trazer representayi\es de rnulheres feitas por 

outras rnulheres, especialrnente atraves da fotografia, urna das Ultirnas fronteiras da arte 

figurativa. 

Alias, enquanto, por rnuito tempo, a rnanipulaviio e representa~o da imagem da rnulher 

forarn usadas para rnodelar urn prot6tipo feminine de acordo corn os anseios do "macho", hoje 

recorre-se a representa~o como forma de tarnbern desvelar o que est:\ oculto atras do rnolde 

social. A populariza~o e acessibilidade da fotografia contribuirarn para tornar esta pratica de 

anto-representa~o algo com urn e corn bastaotes vieses a serem analisados. 

A fotografia e, mais especificarneote, o retrato fotogrlifico provocararn urna revolu~o do 

olhar sobre a rnulher e sobre o corpo hurnano ern geral. As facilidades trazidas por essa nova 

tecnica de representa~o criararn brechas na maneira restrita e elitizada de se lidar corn as 

irnagens e abriu novas perspectivas contra o tradicionalisrno sufocante que antecedeu o 

surgimento de uma massa variada de rnodos de ver o corpo, os generos, e seus papeis sociais. 

Isso favoreceu o fornento de discussoes e pesquisas iconogrlificas voltadas nao sornente para a 

estetica, mas para questoes sociais, historicas, culturais e ate econornicas. 

Desde a inven~o das prirneiras tecnicas fotogrlificas (procedimento de Daguerre e Niepce, 

ern 1839), o corpo hurnano esteve ocupando urn papel predominante na fotografia, culminando 

corn a sua onipresenva na cria~o fotogrlifica conternporiinea. A pr6pria n~o de corpo, tal qual 

nos a apreendemos hoje, tern sido forrnatada, ao Iongo desses anos, pela fotografia. 

Este capitulo sobre a historia do corpo na fotografia tentara rnostrar brevernente como se deu 

a evolu~o da representa~o do corpo humano atraves da fotografia. Basearno-nos, para tanto, 

nurn estudo ja realizado sobre as interayi\es desses diferentes tipos de irnagens com a n~o de 

identidade pessoal, a sexualidade, a sociedade, o poder, a ideologia, a politica por John Pultz e 

Anne de Mondenard". Tal obra se apoiou sobre urn certo nurnero de concertos oriundos de 

55 Op. Cit. p.37 
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dominios diversos, do marx:ismo as teorias psicanaliticas, bern como sobre nurnerosos exemplos 

emprestados a antropologia, literatura, hist6ria, sociologia e hist6ria da arte. Procurando tra9M 

uma linha de desenvolvimento dos estilos e tecnicas, a obra que se resume aqui apresenta tanto 

fotografias celebres quanto aquelas menos conhecidas, tanto imagens com clara voca9iio 

artistica quanto aquelas com caniter documental. Tais informa\X)es serao importantes no 

desenvolvimento das reflexaes sobre as imagens de nus que pretendemos analisar e na 

redefini9iio de concertos relatives a imagem fotognifica adaptados a essa analise. A introdu~ao, 

a seguir, apontani os passos seguidos por A. Mondenard e J. Pultz e resumira cada t6pico por 

eles desenvolvido de acordo com temas e periodos estabelecidos. 

INTRODU(:AO 

0 uso da tecnica fotognifica passou por varias fuses. Sua populariza~ao inicial, em 

fins do seculo XVII, contribuiu para valorizar o individuo, convertendo-se logo nurn 

instrumento de poder e de controle social, utilizado nos empreendimentos colonialistas e nos 

estabelecimentos policiais, com o fim ultimo de registrar anomalias que escapavam as normas. 

As representa9oes das mulheres, nesse senti do, revelam as estrnturas patriarcais da sociedade. 

Na primeira metade do seculo XIX, verifica-se uma apropria9iio artistica das tecnicas 

fotognificas, com a predominii.ncia do nu, empreendida pelas vanguardas americanas e 

europeias, estas Ultimas, em especial, propondo a pr6pria desconstru9iio dos corpos, de acordo 

com suas premissas esteticas. 

A crise dos anos 30 e a Segunda Guerra marcam a representa9iio de urn corpo tnigico, 

simbolizando todas as desordens sociais: pobreza, desemprego, exclnsii.o; visoes de cadaveres 

evocam a guerra e o holocausto. 

No p6s-guerra, dominado por urn espirito de reconstru9iio, pelo nascimento da 

sociedade de consurno e por urna progressiva libera9iio sexual, surge a representa9iio de urn 

corpo que trabalha, consome, seduz e sente prazer. 

No entanto, porem, o corpo nunca esteve tao presente como na cria9iio dos anos 80. 

Temas como envelhecimento, motte, sexualidade e identidade sao colocados na ordem do dia, 

traduzindo todas as inquieta\X)es de urn fim de seculo. 
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A EXPLORA(,;AO DO CORPO NO SECULO XIX 

Desde a sua invenvao, a fotografia esteve ligada a representavao do corpo, 

encontrando no retrato urn tema privilegiado. Ate o surgimento da tecuica fotogrilfica, recorria­

se a pintura, norma!mente dispendiosa, quando se queria retratar alguem. 0 registro fotogrilfico, 

pouco acessivel nos prim6rdios da produvao, passou a ser cada vez mais difundido e barateado, 

com a aparivao de novas tecnicas fotogrilficas entre 1830 e 1860. 

OS PRIMEIROS RETRATOS 

0 daguerre6tipo foi o primeiro procedimento fotogrilfico a antorizar uma grande 

difusao do retrato. Mas a partir de 1841, quando se obteve a reduvao do tempo de exposivao de 

vilrios minutos para menos de vinte segundos, apenas a burguesia afortunada podia dar-se a esse 

luxo. Sao comuns, nessa epoca, os retratos descontextualizados, do ponto de vista social, 

apresentando apenas os modelos, quase sem acess6rios ou cenilrios. 

Algumas exc~iies, entretanto, se verificam. Hippolyte Bayard, em 1840, ultrapassou 

o dominio da figura9iio do corpo, chegando ao nivel da alegoria. Ele se representou a si mesmo 

sentado, semi-nu, os olhos fechados num simulacro de morte. Entre 1843 e 1847, o pintor 

escoces David Octavius Hill e o fot6grafo Robert Adamson executaram juntos retratos e cenas 

de genero onde o modelo, geralmente cercado de outras pessoas, readquiria urn contexto social. 

Eles realizaram urn verdadeiro retrato da sociedade escocesa. 

Desde 1854, Felix Toumachon, celebre caricaturista conhecido como Nader, realizou 

uma serie de retratos de homens de letras, procurando deixil-los a voutade, obtendo sempre uma 

"aparencia intima", a marca de todo o seu trabalho. 

0 SUCESSO DO FORMATO CARTA DE VISIT A 

No inicio dos anos 1850, novas tecnicas possibilitaram o desenvolvimento e a difusao 

da fotografia comercial. Dois forrnatos diferentes obtiveram bastante sucesso junto ao publico, 

sendo logo produzidos em serie, a carta estereosc6pica e o retrato em forma de carta de visitas. 

Esta iiltima, em especial, que tinha urn formato reduzido (6 x 9 em), tomou-se acessivel a toda a 

burguesia. 

Tomou-se priltica comum a colevao de fotografias de anugos, membros da familia e 

celebridades em albuns especialmente criados para isso, a partir de 1860. 0 envio de retratos, 
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atraves da correspondencia, contribuiu para manter VJvos elos familiares, rompidos pela 

migra..ao, pelo exodo ou pela guerra. A fotografia oferecia a burguesia a possibilidade de 

testemunhar a existencia de suas gera~es. 

Urn ontro interesse das cartas de visita residia, justamente, no fato de tomar pr6ximas 

personalidades celebres. 0 lanvamento de alguns :Hbuns (Galerie des Contemporais, de 1862; 

Galerie des Artistes Contemporains, de 1866; eNos Actrices chez elles, de 1896) e testemunha 

do verdadeiro culto a personalidade que se instala nesse periodo. 

A EINOGRAFIA NA EPOCA DO COLONIALISMO 

A fotografia no seculo XIX funcionou como testemunha, como documento ideal, da 

expansao colonial europeia neste periodo, retratando mais do que nunca o outro. Com o 

desenvolvimento das viagens, a fotografia evoluiu na direyao da lembranya toristica, passando 

logo a funcionar como ferramenta central dos cientistas, etn61ogos e antrop61ogos, que viam na 

tecnica uma especie de registro documental incontestivel. 

Nesse sentido, foram elaborados iniimeros arquivos fotogcificos no intuito de mapear 

as caracteristicas raciais dos povos colonizados. Preocupados com a objetividade cientifica, os 

estudiosos acabaram isolando seus modelos, apresentando-os como tipos caracteristicos, muitas 

vezes de maneira indigna (nus ou semi-nus, de frente e de perfil), sem nenhuma referencia ao 

contexte social e cultural de que provinham. 

A "objetividade" da fotografia e a "evidencia" de uma hierarquia racial nntrem-se 

mutuamente. As fotografias definem o outro, colocando-o enquanto objeto de urn olhar. 0 

espectador e dotado, simbolicamente, de autoridade e de poder sobre o corpo retratado, uma 

rela<;ao que se explica, segundo o historiador C. B. McPherson, pelo papel que a colevao 

desempenhou, a partir do seculo XVII, no contexte do capitalismo ocidental- a identifica..ao do 

individualismo ao direito de possuir e de deter. 

DA ANALISE DAS PAIXOES A IDEM"'JFICA9AO JUDICIARIA 

A sociedade do seculo XIX criara um certo niimero de estruturas (sociais, medicas, 

Judiciarias) destinadas a controlar os comportamentos individuais, fixando as normas. 0 

pensamento positivista reinante, que pretendia resgatar os "movimentos da alma" a partir das 

caracteristicas fisicas extemas, nao podia prescindir da fotografia. Ela foi utilizada pela ciencia, 

de urn modo geral, para explorar de maneira met6dica o funcionamento do corpo humano, a 
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come9'1r pelo retrato, seguindo a tradi<;ao de estudos fisiognomonicos de analise do carater a 

partir do formato da cab~. 

Em meio ao sistema penal, pelo carater de prova que se lhe atribuia, a fotografia iria 

desempenbar urn papel central. Devido a grande concentra<;ao humana nas cidades, as for9as 

policiais enfrentavam dificuldades na identifica<;ao de criminosos, utilizando-se da fotografia, a 

principio, de maneira ocasional, para logo em segnida criar arquivos fotograficos organizados a 

partir de uma classifica<;ao antropometrica. Esse tipo de classifica<;ao desemboca rapidarnente 

na analise cornparativa e determina9iio do retrato do criminoso tipico. Desde 1870, o ita1iano 

Cesare Lombroso utiliza-se da fotografia para determinar os tra9os do criminoso-nato. 0 

fundador da eugenia, Francis Gahon, utilizando-se de urn metodo de sobreposi<;ao de imagens, 

chega a urna sintese das especificidades comuns, eliminando particularidades. 

A MAQUINA HUMANA 

0 estudo do corpo humano passa pela sua descri<;ao e pela compreensiio de seu 

funcionamento enquanto rnitquina. Dois pesquisadores, Etienne Jules Marey e Eadweard 

Muybridge, destacam-se na utiliza<;ao da fotografia como metodos de registro e analise. Marey 

analisa o movimento de animais. Utilizando-se de filmes mais sensiveis e de rnitquinas 

posicionadas em varios poutos do caminho de urn cavalo, ele consegue realizar o registro de seu 

galope, que chega a por em questiio a verossimilhan9'1 de certas represeuta96es na pintura). Em 

!882, como objetivo de estudar o movimento, Muybridge inventou o chronophotographe, que 

permitia o registro de varias imagens sucessivas numa imica placa. 

Na medicina, a fotografia foi utilizada para repertoriar problemas, anomalias e 

perturba9aes. Albert Londe adaptou o metodo de Muybridge para registrar as diferentes etapas 

de uma crise de histeria. Em 1851, o doutor Hugb Welch Diamond instalou urn laboratOrio 

fotogcifico dentro de urn hospicio, com o objetivo de identificar e diagnosticar os tipos de 

loucura, assim como de seguir a evolu<;ao da doen9'1. Em 1895, urn passo decisive e dado nessa 

preocupa<;ao de compreender os mecanismos do corpo. 0 fisico Wilhelm Conrad Rontgen 

descobre os raios que permitem visualizar o esqueleto de urn corpo humano vivo. 

A MORTE E 0 ESPETACULO DA GUERRA 

As fotografias de corpos mortos exerceram uma verdadeira fuscina<;ao, 

correspondendo a prittica bastante difundida das mascaras mortuarias. Era comum realizar-se, 
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como uma ultima lembran~, urn registro logo apes a morte. 

Mas o Iugar privilegiado do registro da morte foram, nessa epoca, os campos de 

batalha (Comuna de Parise guerras da Crimeia e da Secessao), cujas imagens tiveram grande 

impacto, logo nos primordios dessa sua utiliza~o documental, na popula~o civil, a ponto do 

governo logo proibi-las, compreendendo seu potencial perturbador e politico. 

0 NU E A SEXUAL/DADE (1850- 1920) 

No decorrer da segunda metade do seculo XIX, a fotografia niio s6 tinha servido para 

definir as diversas classes sociais e para realizar uma tipologia humana, tanto fisica quanto 

psicologica; ela tornou-se urn meio privilegiado para revelar o corpo nu e a sua sexualidade. 

hticialmente ligada aos modelos da pintura e da escultura, as fotografias acabaram por 

reproduzir algumas das poses femininas dos atelies dos artistas, que formavam o publico a quem 

se destinavam, muitas das vezes, esses estudos de nus. Uma produ~o de imagens 

pornognificas, por sua vez, niio poderia deixar de circular clandestinamente. 

Pouco a pouco o nu pornognifico se afirmou como verdadeiro genero artistico, 

reivindicando valores esteticos e er6ticos. As fotografias que se fundam sobre principios 

artisticos, tais como aquelas realizadas com finalidade documental ou cientifica, nao escapam da 

subjetividade do olhar, submetendo-se a diversas for~s ideologicas. 

NU ART}STJCO E PORNOGRAFIA 

No periodo que separa a Revolu~o Francesa do Segundo Imperio (1804 - 1815), 

dominado por uma estetica neochissica, o pudor nao autorizava a representa~o do corpo 

feminine, dominando nas artes phiticas a presen~ do corpo masculine. Na Segunda Republica 

(1848 - 1852) e no Segundo Imperio ( 1852- 1870) verifica-se o aparecimento de formas 

femininas, amp lase curvas. 

No inicio dos anos !850, e mais particularmente na Fran~, urn certo nlimero de 

fotografos produziu imagens apresentando o corpo feminine como um objeto estetico e er6tico. 

A maior parte deles, tais como Eugene Dirieu, Auguste Belloc, Felix Jacques Antoine Moulin 

ou Vallou de Villeneive, eram velhos pintores e gravadores, e seu trabalho era geralrnente 

destinado a seus colegas pintores e escultores. Imagem que se substituia ao estudo de atelie a 

partir de um modelo, mas igualmente objeto er6tico, o nu artistico iria tornar-se um genero em 
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si, revelando uma profunda mutayiio na cultura francesa. 

Gustave Le Gray, Charles Negre e Eugene Atget realizam estudos de nu, apresentando 

as formas femininas sob angulos diferentes das conven9oes picturais, aurnentando assim a carga 

erOtica das imagens. Eles antecipam as representa9oes fragmentadas do corpo, que os artistas de 

vanguarda viio explorar mais tarde. 

Os estudos de nus destinados ao uso profissional dos pintores foram igualmente 

utilizados com fins mais licenciosos e apreciados por urn certo publico de amadores. Seu 

realismo despertava o interesse de urn publico largo, alimentando os fantasmas masculines. No 

seculo XIX, com o advento cia cultura de massas, a pomografia, antes veiculada por escrito ou 

camuflada nas cenas mitol6gicas cia pintura, passa a ser algo bern mais difundido e palpavel, 

embora sujeita it clandestinidade. 

A SEXJJALIDADE DA CRIAN9A E DO ADOLESCENT£ 

A Inglaterra cia segunda metade do seculo XIX e dominada por uma moral vitoriana, 

fruto de uma domina9ao cultural empreendida por negociantes e manufaturadores, que 

preconizava a extensao dos valores burgueses para a sociedade como urn todo. 0 controle cia 

prostituiyiio, dos nascimentos e os servic;:os medicos colocavam o corpo feminine, sempre 

retratado com recato na fotografia, no centro deste combate. 

Fot6grafas como Julia Margaret Cameron e Clementina Hawarden acabaram 

reproduzindo na fotografia urn ideal feminino de fragilidade e submissao, apresentando o Jar, 

dominio por excelencia cia mulher, como o Iugar cia virtude, paz e tranqiiilidade. 

Tanto a representayiio cia mulher como a de crianc;:as e adolescentes, apenas deixam 

entrever urn pouco cia sensualidade e cia sexualidade que se procura negar. As fotos de Lewis 

Carrol, nesse sentido, sao bastante emblematicas 0 autor de Alice no Pais das Maravilhas 

realizava retratos que denunciam uma evidente preocupayiio artistica, sem provocayiio alguma, 

mas suas meninas apresentam, apesar de tudo, uma sexualidade que as leis e a sociedade cia 

epoca lhes recusava. A idade nubil, em 1885, passou de 13 a 16 anos, urn indicio cia 

correspondencia juridica it visao cia inflincia como Iongo periodo de Iaten cia sexual. 

0 corpo dos adolescentes vai aparecer na fotografia pictorialista, corrente 

intemacional com ambi9oes artisticas que se desenvolveu no fun do seculo. 
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LANT"' 

Outros pictorialistas iriam prolongar o discurso sobre o corpo da mulher e da crian9ll. Em 

parceria, algo raro numa epoca influenciada pelo ideario individnalista do genio romfurtico, 

Alfred Stieglitz e Clarence H. White realizaram retratos sugestivos e audaciosos de nus 

feminines. Sozinho, White e dono de uma produ~ode fotografias bern mais pudicas, ainda com 

claras influencias vitorianas. Ele fimdou sua propria escola em 1914, formando algumas das 

principais fot6grafas do come9o do seculo XX nos Estados Unidos. 

A escola pictorialista francesa tambem produz imagens onde as formas femininas sao 

pretextos para composi90eS esteticas. 

Na virada do seculo, seguindo o caminho deixado por Hawarden e Cameron, muitas 

mulheres optam por se exprimir atraves da fotografia. Algumas delas mantem tra\X)S da imagem 

vitoriana da mulher, representada no espa90 domestico com seus filhos, caso de Gertrude 

Kiisebier. A libera~o progressiva do corpo da mulher, assim como tra\X)S do discurso e da 

pratica feminista, aparecem na obra de Annie Brigman, cujas fotografias fazem sentir urn 

extraordiruirio sentimento de liberdade fisica. Ela representava o corpo feminine em paisagens 

selvagens e virgens. "Este deslocamento para alem dos interiores confinados de Julia Margaret 

Cameron e de Hawarden refletia a cren9ll segundo a qual a fertilidade da natureza correspondia 

a propria essencia da mulher". Uma ontra fot6grafu, Alice Austen, tambem influenciada pelo 

feminismo, adotou urn estilo realista, fuzendo questiio de expressar seu homossexnalismo. 

A EXCE(:AO: 0 CORPO MASCUIJNO 

0 corpo mascnlino e raramente representado na fotografia do seculo XIX As exce9oes, na 

sua maioria, correspondem a estudos de nus realizados a pedido de pintores e escultores. 

Modelos viris e musculosos sao a regra. Por voha de 1884, Thomas Eakins, diretor da academia 

de Belas Artes da Filadelfia, faz-se fotografar a si mesmo, enqnanto modelo, para urn qnadro 

que pretendia fuzer. A pose, bastante diferente do padriio de representa~o masculina, 

aproximando-se urn pouco dos modelos feminines, aliada a velhice a ao pouco vigor fisico, 

fuzem dessa fotografia uma exce~o. 

Por voha de 1885, o barao Wilhelm Von Gloeden fotografou adolescentes sicilianos. 

Conscientes e orgulhosos de seus corpos, eles desafiam sem pudor o olhar do fotografo. 

Em 1886, em Paris, Edmond Desbonnet, dono de uma especie de academia de muscula~o, 
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na defesa da «cultura fisica", lan~a fotografias que valorizam o corpo atletico. 

Fred Holland Day tambem se interessou pelos nus rnasculinos e adolescentes na puberdade. 

Assim como os pictorialistas, Day utilizou o fluidez artistica e o claro-escuro para criar urna 

atmosfera ao mesmo tempo estetica e mistica. Fascinado pela transgressao, o conteudo 

homossexual de suas irnagens e rnascarado com dificuldade pelas referencias iconognificas a 

personagens mito16gicos. Em 1898, ele empreendeu urna serie sobre a Paixfio de Cristo, 

posando como Jesus, realizando mais de duzentos cliches. 

0 CORPO OBJETO (1910-1940) 

Os nus fotograficos dos anos 1910, 1920 e 1930 participam da nova liberdade sexual 

que emerge na virada do secu1o. Homens e mulheres escapam ao puritanismo, influenciados 

pelo feminismo, de urn !ado e pelas ideias de Freud, de outro. As concep~oes do psicanalista 

colocavam em evidencia a ideia de que a sexualidade nao podia ser reduzida a procria~o, 
podendo ser salutar fonte de prazer. Como resultado desse processo, a emancipa~o do corpo 

gera rnaior liberdade de movimento. Os anos trinta presenciaram o desenvolvimento dos 

esportes e do nudismo. 

Surge urna nova estetica, acompanbando o movimento dos modemistas americanos, 

que sucedem os pictorialistas. "0 corpo, que era ate esse momenta o 'sujeito' da irnagem, 

tomou-se desde 0 principia do seculo vinte urn pretexto para composi9iles puramente 

fotognificas, abandonando toda referencia a pintura". Estabelece-se urna preferencia por 

enquadramentos mais fechados, registrando fragmentos de corpos. Os fot6grafos europeus, 

munidos de aparelhos rnais fiiceis de manejar, experimentam as tornadas com grandes angulares 

e tele-objetivas (em mergulho e coutra-mergulho), nao hesitando em deforrnar os corpos que se 

transforrnavam assim em volumes, materiais, objetos, da mesrna maneira que urna helice de 

aviao ou a proa de urn barco. A sociedade dos anos 20 e 30 estava convencida das virtudes do 

progresso. A maquina exprimia a modernidade e o corpo se encoutrava assimilado a urna for~ 

mec3nica. 

0 MODERNISMO NOS EST ADOS UN/DOS 

0 modemismo, alavancado por Alfred Stieglitz por volta de 1910, propos uma nova 
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visao frente it estetica anterior, pictorialista. Caracterizada pela obediencia ao modelo pictural, 

pelo recurso a retoques e recursos especiais, essa escola visava obter, por aproxima<;iio, o 

estatuto de arte para a fotografia. 

Nos anos 1910, os fot6grafos abandonaram o uso de efeitos em pro! da busca de uma 

imagem 'pura', caracterizada pela ausencia de toda e qualquer manipula<;iio, urn enfoque 

perfeito, a ntiliza<;iio do conjunto da gama de tons, do preto ao branco, bern como por urn total 

desvinculamento em rela<;iio aos prot6tipos da pintura. 

Edward Weston e Alfred Stieglitz se definem nessa epoca atraves de mna serie de nus 

artisticos. Esse ultimo realizou, entre 1917 e 1933, uma serie de cliches tendo por modele a 

pintora Georgia O'Keeffe, que se tornara mais tarde sua esposa. Esta serie constitui-se numa 

visiio radicalmente nova do corpo, assim como da arte do retrato. A inten<;iio do autor, inspirado 

em diversas correntes contemporaneas, que viam a realidade como que formando urn conjunto 

multifucetado (do pensamento de Bergson, passando pela arte de Picasso, ao desvelarnento 

sequencia! do cinema narrative), era :fuzer emergir, atraves da composiS'iio das varias facetas 

representadas nos multiplos retratos, urn todo Unico. Georgia O'Keeffe acabou por promover 

urna imagem bastante forte da mulher-artista. Isso se revela na sua propria produS'iio. "Seus 

quadros apresentando forrnas naturais produzem, de maneira intencional, abstraV(ies de 6rgiio 

sexuais feminines e seu estatuto de artista e hoje o de urn pintor'
6 

americano de primeiro plano, 

classificado na categoria 'rnulher"'. A americana Imogen Cunningham tambem desafia as 

representaS'oes convencionais. Em 1913, ela publicou urn ensaio chamado A Fotografia como 

projissao para uma mulher, denunciando a tradicional divisiio sexista entre profissCies. Outra 

fot6grafa emblemittica da mulher independente e Margrethe Mather. Junto com seu amigo mais 

proximo, o pintor Billy Justema, comercializou cenas er6ticas desenhadas por ele, reproduzidas 

em fotografia na forma de suntuosas provas em platina. 

AUDA.CIAS E VANGUARDAS NA EUROPA 

"0 corpo ocupa urn Iugar importante tambem na cria<;iio europeia, mas as representaS'oes sao 

bastante diferentes. A Europa, menos puritana, utiliza o corpo de maneira bastante livre em 

composi9oes bern menos formaJistas, e os artistas de vanguarda procuram, antes de mais nada, 

provocar a boa consciencia burguesa. Urn pouco antes, as correntes oriundas do picturalismo ou 

56 Vale a pena lembrar que, em frances, existem vocabulos que dao nome a profiss5es tradicionalmente masculinas e 
que nao possuem equivalente feminine. Assim acontece com peintre, medecin, directeur, professem. Para contornar 
esse tipo de inconveniente, jit que as mulheres conquistam cada vez mais o mercado de trabalho, utilizam-se 

expressoes, tais que Madame le professeur fulana de tal. Na tradru;iio, essa sutileza da uecessidade de se frisar que o 

pintor e na realidade ''uma pintora", perde-se. 
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do simbolismo haviam come~do a tratar o corpo como urn objeto que se coloca em cena, as 

vezes mesmo com uma inten9ao de perturbar ao inves de provocar". 

As esteticas vanguardistas, mais especificamente ligadas aos movimentos dadaista e 

surrealista permitem uma desconstru9iio do corpo, pendendo, em alguns casos, para o deboche, 

muito comum no uso de bonecas e de manequins como forma de apresentar uma representa<;'iio 

desnorteante do corpo feminino. E freqiiente a utiliza<;'iio dos mais variados recursos na 

concep<;'iio da imagem. Retoques, distor<;'OOs, espelhos, iingulos inusitados sao postos em a9ao 

pelos fotografos de vanguarda. 

0 pintor austriaco Egon Schiele, por exemplo, representa-se a SI mesmo, em 1914, em 

posturas teatrais, afirmando a impotencia da fotografia em traduzir sua personalidade. Ele retoca 

o negativo, embora a estetica dominante no periodo, da fotografia pura, proscreva esse tipo de 

atua<;'iio. 

0 tcheco F rantisek Drtikol tambem fotografou o corpo humano em posi9oes pouco naturais e 

estudadas, procurando fazer dele urn acessorio decorativo nas suas composi9oes de formas 

geometricas. 

Man Ray, estabelecido em Paris em 1921, adere aos principios de provoca<;'iio e de deboche 

do movimento Dada, criando uma fotografia, a Dadaphoto, emblematica do principio de 

insubordina<;'iio a representa9ao tradicional do nu feminino. "Man Ray consegue cativar o olhar 

atraves de justaposi9iies inesperadas: urn fragmento de corpo feminino, urn tronco, prolongado 

por uma pema esquerda e urna meia pema direita, munido de urn busto e de brayos de fantoche 

em madeira, articulados" 

"Na Europa movimentada dos anos 1920, a 'nova fotografia', liberada do modelo da pintura, 

se desenvolveu sob diversas formas: o surrealismo na Fran~, a Nova Objetividade (Neue 

Sachlichkeit) na Alemanha, o construtivismo na Russia". Os fot6grafos alemiies interessam-se 

pelos objetos tornados em grande plano, fora de seu contexto, ignorando, o mais das vezes, o 

corpo humano. 0 hitngaro Laszlo Moholy-Nagy, membro da Bauhaus, por seu !ado, 

influenciado pelos construtivistas russos, brincava com as perspectivas e pontos de vista, 

propondo imagens cujas deforma9iies 6ticas eram ate entao consideradas como erros de 

enquadramento. A representa9iio do corpo nao e central. Quando ele aparece, niio passa de urn 

elemento em meio a estruturas urbanas (escadas, balciies, fachadas e trilhos). 

No comeyo dos anos 30, em Paris, sao varias as publicayiies a testemunhar as mudan~s no 

nivel da cria<;'iio. 0 album Photographie, editado por Charles Peignot apresenta urn conjunto de 
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trabalhos que indicam as mesmas preocupaV(ies formais: pesquisa de enquadramento de iingulos 

por vezes insolitos, grandes pianos, detalhes, para tomar estranho o que e familiar. Em 1929, 

Peignot criou urn dos primeiros estudios de publicidade, fabricando urn mundo de sonhos muito 

proximo das criaV(ies dos surrealistas. 

Se os fotografos foram influenciados pelos surrealistas, tambem os surrealistas utilizaram a 

fotografia. A revista Minotaure e testemunha disso. Nela, em dezembro de 1933, foi publicada a 

celebre colagem de Dali, Le Phenomene deL 'extase. 

0 adveuto da tomada instantiinea de uma fotografia fascina os surrealistas, sendo percebida 

como urn equivalente da escrita instaotiinea. E nesse sentido que se devem 1er os primeiros 

trabalhos de Henri Cartier-Bresson. De posse de uma Leica de fiicil manejo, ele capta imagens 

insolitas. 

Em 1933, o h1lngaro Andre Kertesz, estabelecido em Paris, submete o cotpo feminino a uma 

serie de deforrnac;:oes, possibilitadas pela utiliza~o de urn espelho esferico. As distorsoes de 

Kertesz, forrnalmente inovadoras, escondem urn desejo de controle sobre o corpo feminino. 

"Aos olhos de Kertesz, este transforrna-se numa massa mole, sem musculos nem espinha dorsal, 

submetido a sua vontade." 

Nessa mesma epoca, Brassal, tambem de origem h1lngara, mexendo nos negativos, imp6e 

algumas brutalidades ao corpo feminino: suprime algumas partes e redesenha os contomos 

acentuando o arredondado da barriga e dos seios. 

Paul Outerbridge e sem duvida o artista americano ma1s proximo do surrealismo. Ele 

fotografou corpos de mulheres em posic;:oes e situac;:oes fetichistas que incomodavam o 

puritanismo americano. Ele efetuava retoques, como a supressao dos pelos pubianos. Privando o 

corpo de urn signo de maturidade sexual, ele o infantilizava e, por isso mesmo, apresentava-o 

menos ameac;:ador para os homens. Por outro !ado, ele criou imagens, como a de Nude Woman 

wearing Meat-Packers (uma mulher portando luvas de ac;:ougueiro com pontas de ac;:o, com as 

quais ela toea o peito e a barriga ), que carrega em si a! go de voyeurismo e de sadismo 

masculinos. 

Hans Be11mer, de origem alema, utilizou-se largameute de manequins no seu processo de 

cria~o, o que possibilitava a montagem de cenas fortemente er6ticas. 

Americano de origem alemii, Herbert Bayer recorreu a processos de fotomontagem, filiando­

se a uma corrente de fotografos alemiies que se dedicaram a ver o mundo cotidiano de maneira 
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diferenciada, criando o que eles chamaram de "nova visiio". 

BELEZA E LIBERDADE 

0 periodo de entre-guerras viu nascer o fotojornalismo, conseqiiencia de inova9oes 

tecnol6gicas. Paralelarnente, o lazer e os esportes se desenvolvem, revelando nas fotografias urn 

corpo diniirnico, praticando exercicios ao ar livre E essa imagem, explodindo de juventude e de 

energia, que transparece nessas imagens. 

0 arnericano Weege, acostumado a documentar a violencia das ruas, entrega-se, em 

1940, ao registro de milhares de banhistas na praia de Coney Island, acessivel aos nova­

iorquinos pelo metro. 

A fotografia de moda se desenvolveu tambern no periodo entre-guerras, ao mesmo 

tempo que as revistas femininas, tais como Vogue e Harper's Bazzar. Adolf De Meyer, criava 

urn mundo de sonhos, ntilizando urn vocabulario proximo do simbolismo e do picturalismo, 

sendo logo eclipsado diante de novas tendencias, tanto das roupas quanto das poses das 

modelos. Seu sucessor, George Hoyningen-Huene, arnericano de origem russa, ntilizando-se de 

uma estetica modemista, explora formas geometricas, criando uma imagem que reflete a 

liberdade adquirida (cabelos presos, pemas e bra905 nus). Esta liberdade encontra seu emblema 

numa fotografia revolucionaria, atribuida a Martin Munkacsi, que conseguiu aplicar movimento 

a uma foto de moda, registrando a corrida de uma jovem em traje de banho numa praia. "Esta 

imagem mitica descrevendo a beleza esportiva, e a primeira evoca9iio da liberdade de 

movimento na fotografia de moda, e suas repercussoes foram consideraveis." Os fot6grafos 

subseqi.ientes, tributaries de Munkacsi, viio aproximar o manequim da vida cotidiana. 

E comum nesse periodo de entre-guerras o desejo de retorno a urna idade de ouro, provocada 

pelo desejo de reconstru9iio. Sao iniuneras as referencias aos ideais gregos de beleza, 

explorando-se o corpo masculine de maneira erOtica. 

UM FIM POLiTICO 

"Depois da Primeira Guerra, manifestou-se a esperan~ de ver nascer uma arte mais 

proxima da vida. Uma arte que fula das realidades do mundo modemo, do trabalbo industrial, 

do urbanismo, da atualidade e da politica." 

0 arnericano Lewis Hine e o frances de origem htingara Fran90is Kollar realizam enquetes 
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sobre o mundo do trabalho, registrando cenas do mundo industrial, quase sempre atrelando a 

presen9a do homem a rnilquina. "Eles se serviram de seu corpo para exaltar uma for9a de 

produ95o e realizaram imagens onde o prop6sito ideol6gico dominante consistia sobretudo em 

fazer a apologia do trabalho do operario, da sua adequa95o em rela95o a rnilquina." 

Os movimentos revolucionarios e politicos chegaram a fazer utiliza95o do corpo com fins 

politicos. Imagens de proletilrios foram publicadas em cartazes, em informes publicitilrios, em 

capas de revistas. A imagem foi a principal ferramenta utilizada pelo jornal operario alemao 

AIZ (Arbeiter Illustrierte Zeitung), que combateu a ascensao nazista. 

0 russo Alexander Rodtchenko, ligado ao govemo comunista sovietico, apesar da fidelidade 

ao realismo sovietico, " ... pela sua maneira de enquadrar os corpos, de inseri-los num jogo de 

linhas desequilibrado e cheio de movimento", foi urn dos guias do movimento modernista 

europeu dos anos 1920-1940. 

Leni Riefenstahl, conhecida como a principal cineasta e fot6grafa do regune nazista, 

preocupava-se em retratar a beleza e o movimento dos corpos que faziam lembrar a supremacia 

da ra93 ariana. Mesmo que ela nao figure nos diciomirios nem nas hist6rias da fotografia, "sua 

obra resume, entretanto, em muitos pontos esse periodo de entre-guerras: a heran93 do 

pictorialismo pela utiliza9iio de urn griio bastante presente, as composi9oes modernistas com 

pontos de vista audaciosos em grande angular (contra-mergulho), as referencias a Grecia Antiga 

na escolha dos temas, as representa90es de corpos dinfunicos, e a recnpera9iio politica. 

0 CORPO TRAGI CO (1930 -1970) 

Desde o comevo dos anos 30, a Europa se preparava para viver uma decada de Apocalipse. 

Nazismo na Alemanha, Guerra Civil na Espanha, desemprego sem precedentes na lnglaterra, 

crise economica, ainda refletindo a quebra de 1929, nos Estados Unidos. 

A imprensa ilustrada, atraves do olhar de seus fotojornalistas, era testemunha deste periodo 

problemiltico: conflitos politicos e sociais, miseria das classes trabalhadoras, de quem eles 

mostravam os corpos exaustos e moribundos. A fotografia apresentava imagens insuportaveis e 

constata90es irrefim\veis, que for93vam uma tomada de consciencia, como no caso da 

documenta95o visual sobre a libera\'i'io dos campos de concentra95o, em 1945, ou sobre a 

Guerra do Vietnam. 

As imagens mostram e denunciam os golpes infligidos contra o corpo, o sofrimento e a 
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morte. "Ce corps tragique nos o encontramos, independentemente das publicayi)es na imprensa, 

com os fotografos que tra\'3ffi urn retrato pessimista da sociedade: pobreza, violencia, exclusiio, 

loucura, droga". 

Ha quem se a:faste desse cotidiano tragico, procurando se voltar para si mesmo e para seu 

ambiente fiuniliar. 

0 INOBSERVA.VEL
57 

0 seculo XIX ja havia produzido imagens desconcertantes, como as da Comuna de 

Paris ou as da Guerra da Secessiio. Mas e no seculo XX que a fotografia, sujeita a uma crescente 

melhoria tecnica, vai ilustrar todo o horror correspondente a realidade hist6rica do periodo. 0 

fato mais monstruoso, o assassinate em massa de judeus pelos nazistas na Segunda Guerra, ate 

entiio descrito por meio de palavras, perrnaneceu insondavel ate a publica~o das primeiras 

fotografias, realizadas por correspondentes estrangeiros, tais como Lee Miller 01 ogue), 

Margaret Bourke-White (F orc;a Aerea americana), George Rodger (Life). "0 mundo come9ou a 

perceber que o inimaginavel havia tido Iugar." 

Rodger chegou a desistir da profissiio, retornando em 1947 com a :funda~o de uma agencia 

especializada, a Magnum, atraves da qual, juntamente com outros fot6grafos, ele viajou atraves 

da Africa, por dois anos, "il procura de homens vivendo em simbiose com a natureza, Ionge da 

civiliza~o ocidental". 

OS TRAr;OS DA GUERRA 

"A partir da publica~o das imagens da libera~o dos campos de concentra~o, os fotografos 

da imprensa cobriram todos os conflitos do plan eta para denunciar as atrocidades." 

Paralelamente ao surgimento do fotojornalismo (nascido na Alemanha sob a Republica de 

Weimar, atraves de jornais de grande tiragern, que comec;aram a valorizar o potencial 

informative das imagens, cedendo-lhes largo espa90 ), desenvolve-se toda uma vertente de 

reportagens de Guerra. Rep6rteres como Robert Capa, morto ao saltar sobre uma min a na 

Indochina em 1954, Ut Gong Huyn, Larry Burrows e Don McCullin destacam-se pelo poder de 

denilncia de suas imagens, realizadas num periodo em que ainda estavam antorizados a entrar 

nos campos de batalha, realizando registros bastante contundentes dos corpos em !uta. 
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Durante a Guerra do Vietnam, essa proximidade dos campos de batalha fez com que os 

registros fotograficos levassem ao repudio da opiniiio publica americana a interven9iio militar 

neste conflito. A partir dai, o governo americano nunca rnais autorizou nenhum fot6grafo a 

seguir os soldados. "As guerras as quais se assiste sao doravante desprovidas de corpos." 

UMA SOCIEDADE EM CRISE 

A utilizac;:iio da fotografia como meio de documentar e de denunciar os problemas sociais foi 

comum tanto no seculo XIX, mesmo antes do aparecirnento do fotojornalismo, quanto no seculo 

XX 

No fim do seculo XIX, o fot6grafo americano de origem sueca Jacob Riis realiza urna 

reportagem sobre as condic;:oes de vida dos irnigrantes, que vivem em condi9oes de vida 

miseraveis, casas arruinadas, ruas s6rdidas. Lewis Hine tambem se interessa pelo terna, 

realizando, a partir de 1908, urn vasto estudo com o objetivo de denunciar o trabalho infantil. 

Nos anos 30, o governo americano, atraves da FSA (Farm Security Administration), 

encomenda a urna serie de fot6grafos, dentre eles Walker Evans e Dorothea Lange, urna serie de 

reportagens visando mapear a realidade do campo. A intenc;:iio era diagnosticar o panorama de 

crise rural instalada ap6s 1929, com vistas a conquistar o aval da opiniiio publica na 

implementac;:iio de inceutivos agricolas. 

Na Europa, berc;:o de origem dos imigrados, reinavam a miseria e o desemprego, retratados 

por fot6grafos como August Sander, na Alernanba e Gisele Freund e Bill Brandt, na lnglaterra. 

Os trabalhos de Sander e de Brandt reve1am urn desejo de criar urn repert6rio de tipos de 

trabalhadores. 

FORA DAS NORMAS 

Enquauto em pleno entre-gnerras, urn born numero de fot6grafos celebra a beleza do corpo, 

alguns se distanciam dos canones da beleza, ja no inicio da Segunda Guerra. Surge nos estados 

Unidos toda urna corrente de fot6grafos preocupados em retratar a crueza da vida cutidiana, 

pondo abaixo a construc;:iio mitica de uma identidade baseada no sonho americano. Lisette 

Model, em especial, exerceu grande influencia sobre os fot6grafos americanos dos anos 60, 

5
i Uma traduyzto literal para l'irregardable seria o niio-olMvet A expressiio, parecida com a idcia de «inenarri.vel'', 

passa a ideia daquilo que e impassive! de se olhar, tamanhas as dimens5es de sua brutalidade. 
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entre eles Diane Arbus, " ... pelo poder grafico de suas imagens cimsticas e pelos seus cursos na 

New School of Social Research de Nova York, a partir de 1950" 

Weegee, de origem austro-hnngara, e Larry Clark destacam-se na representa~o do 

submundo urbana. 0 primeiro trabalhou em colabora~o com a policia, fotografundo sobretudo 

a noite, com flash. 0 segundo, pertencente ao meio marginal, faz imagens da amizade, 

adolescencia, sex.ualidade, droga, alcool, violencia, delinqiiencia, prostitui~o. 

FANTASMAS E APARI(XJES 

Ap6s a Segunda Guerra, a fotografia volta-se, mais uma vez para a subjetividade. Questoes 

essenciais da existencia, como o nascimento e a morte sao tematizados, recorrendo-se sempre a 

uma atmosfera que impregna o cotidiano de elementos fantisticos e misteriosos (luzes, sombras, 

apari~es e fantasmas). 

0 americana Ralph Eugene Meatyard, tendo como modelos os membros de sua fiunilia, cria 

imagens inquietantes, apresentando rostos fluidos, corpos que parecem flutuar, como que 

desaparecendo. Harry Callahan, fotografundo sobretudo sua esposa, tambem segue essa linha. 

0 italiano Mario Giacomelli consegue recuperar elementos do mundo campones dos cantos 

de fadas num trabalho sabre o vilarejo de Scanno, em 1957. 

0 americana Duane Michals brinca, de maneira narrativa, com as tematicas da morte e do 

sonho, apresentando seqiiencias de imagens que visam a apresentar epis6dios perturbadores, de 

apari~es e de desaparecimentos. 

ARQUETIPOS (1950-1990) 

"Depois da Segunda Guerra, em decorrencia de mudanvas econ&micas e sociais, a fun~ do 

corpo na fotografia comer;a a mudar. Em virtude da expansiio econ&mica, cria-se uma demanda 

consumista, estando a representa<;iio do corpo submetida a uma 16gica de estandardiza~o". 

Quer se tratasse de vender produtos de limpeza, cosmeticos ou roupas, a publicidade utilizou a 
vontade o corpo feminino e fabricou imagens estereotipadas: a faxineira, o simbolo sexual, a 

sedutora, a mulher submissa. 0 etemo feminino era exaltado pelos costureiros. 

Mesmo o fotojomalismo, a servi<;o de uma sociedade que saia ha pouco do caos, nao se 

contrap&s a essa visiio tranqiiilizadora e conformista. 
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Depois do Maio de 68, as noyoes de desejo e de sexualidade tomararn-se cada vez mais 

presentes na fotografia, ora de maneira estereotipada (fabrica9ao do corpo ideal, desejado, 

inacessivel e artificial), ora recuperando os nus dos anos 30, ora restaurando uma imagem 

erOtica e homossexual do corpo masculine. Alguns chegararn a proper criticas aos modelos 

estereotipados, especialmente it domina9iio sobre a mulher. 

RESPEITO E DIGNIDADE 

Depois da guerra, o fotojomalismo se engajou numa nova via, mais pessoal, do chamado 

ensaio fotogritfico, "uma reportagem minuciosamente construida, montada como uma narra9iio, 

na qual o autor afirmava de maneira resoluta o seu ponto de vista, seu engajamento, ou melhor, 

sua compaixao." 

0 americana Eugene Smith foi urn dos principais atores dessas novas tendencias, compondo 

verdadeiras narrativas atraves da interven9iio direta nas cenas que retratava. Tal como urn 

diretor de cinema, ele chegava, por exemplo, a aplicar maquiagem e a direcionar os olhares das 

pessoas fotografadas. No seu trabalho mais celebre, Country Doctor, publicado na revista Life, 

sobre urn medico rural, Smith apresenta-o como urn verdadeiro her6i, protagonista do drama de 

uma menina ferida por urn cavalo. 

Na Europa, Robert Doisneau interessa-se pelo cotidiano de Paris e seu arredores, tra9ando 

uma imagem da identidade francesa, ao mesmo tempo em que cria uma tipologia social a partir 

de registros temitticos: "o porteiro, os carregadores, os cafeteiros, os casados, os 

apaixonados.( ... ) Todos respeitando os c6digos morfol6gicos e vestimentais, as atitudes pr6prias 

as suas profissoes." 

0 brasileiro Sebastiao Salgado e, sem duvida, o fot6grafo contemporaneo que vai mais alem 

na vontade de as similar o homem ( e seu corpo) a seu ambiente de trabalho e a seu estatuto 

social. Salgado realizou vitrias series de reportagens (sabre as popula~s de trabalhadores na 

America Latina, ou sobre a feme em Sahel, por exemplo) procurando mostrar, de maneira 

precisa e codificada, imagens relativas a dificil realidade nos paises em desenvolvimento. 

Encontra-se nele urn desejo explicito de defender o pobre e o oprintido, levado a cabo "por 

composJ9oes ci<issicas mas eficazes, apreseutadas por massas em preto e branco bastante 

estudadas." 
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NOSTALGIA E SONHO 

Enquanto Doisneau e Salgado encontram meios para expressar uma certa nostalgia (nostalgia 

de uma epoca, no caso do primeiro, e nostalgia de uma harmonia entre o homem e o trabalho, 

no caso do segundo) na representa~iio de elementos da propria realidade contemponmea, algnns 

fot6grafos acabam evocando esse tipo de sentimento atraves de imagens construidas. E o caso 

de David Hamilton, que cria imagens de adolescentes que lembram em muito a estetica 

pictorialista do fim do seculo XIX. Embora seu primeiro album, Sonhos de mot;as (1971) tenha 

encontrado grande repercussiio junto ao publico em geral, "para o meio profissional ele encama 

o ultimo grau de amadorismo de voca~o erOtica". 

Bernard Faucon cria imagens com bonecos e ader~os, procurando revisitar cenas e lugares 

de sua infiincia, em Liberon, Fran~. 

Os artistas Pierre e Giles tambem fubricaram urn mundo ideal, de artificio e sonhos, 

recorrendo ao conjunto de irnagens da cultura popular e de massa (imagens piedosas, cantores 

da moda, hist6rias em quadrinhos, series televisivas americanas), alem de irnagens que eles 

trazem da Asia e de paises arabes. 

ACADEMIES 

Nos anos 80, e mais particularmente nas Estados Unidos, urn outro tipo de erotismo e 

introduzido nos meios de representa~o oficial da fotografia: o corpo masculine visto por 

homossexuais. Eles se inspiram nos nus masculines realizados pelos europeus na decada de 30, 

provocando escfutdalo atraves da exposi~o do corpo masculine na America puritana. 0 

americano Robert Mapplethorpe, em harmonia com a onda de libertayiio dos estigmas e tabus 

vivenciada pelos homossexuais, fuz de sua obra urn manifesto da estetica homossexual, 

utilizando modelos negros e musculosos. "Seus nus esculturais e er6ticos sao colocados em 

cena como nas academias." 

0 olhar homossexual sobre essas imagens parece-se com o dos heterossexuais diante 

da imagem feminina, traduzindo-se por urn desejo de posse. 

A MUlllER-OBJETO 

"As capas de revistas, tanto na Europa quanto nos Estados Unidos contribuiram, depois da 

guerra, na difusiio des sa irnagem da mulher desejada, que deve agradar. Brincando com esse 
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corpo, os fot6grafos elaboraram uma nova imagem, aquela da mulher-objeto". Nos anos 50, 

nem a moda nem a publicidade ainda haviam feito recurso ao nu feminino, que ja havia 

invadido, nas duas decadas precedentes, as revistas de fotografia, norteadas por criterios 

artisticos. 

A imagem da mulher-objeto corresponde aquela da dona-de-casa dedicada, que impregna a 

obra de varios fot6grafos nos anos 50, entre eles o americano Harry Callahan, que realiza 

retratos de sua mulher e filha nuas no ambiente domestico. 

Algumas mudan9as sociais, como a libera9iio sexual, marcam o fim dos anos 60, mas o papel 

da mulher perrnaneceu inalterado ate fins da decada de 70, qnando algumas delas come9am a 

participar mais ativamente dos processos de criayiio, realizando criticas ao processo de 

representayiio da mulher. 

"Atraves de uma obra composta essencialmente de auto-retratos, a amencana Cindy 

Sherman utilizou o seu corpo para colocar em cena os diversos papeis atribuidos 

tradicionalmente as mulheres, ou aqueles que a sociedade lhes impoe atraves da midia. Seu 

objetivo e nao tanto realizar uma investigayiio sociol6gica dos papeis atuais, mas de analisar a 

maneira como eles foram representados nos meios de comunicayiio dos anos 50, em particular 

nos filmes e revistas sobre papel brilhante." Seu primeiro trabalho, Untitled Film Stills 

(Fotografias de Filmes sem Titulo), do final dos anos 70, inspirado em filmes de segunda 

categoria, apresenta uma mulher vulneritvel, fraca, as vezes a beira da loucura. Representada nas 

varias fucetas das personagens, Sherman encampa a jovem ingenua, a pequena estrela, a dona­

de-casa. 

No come9o dos anos 80 ela adota a cor, posando agora em ambientes domesticos, 

tradicionalmente definidos como feminines. A partir de 1983, ela abandona as funtasias dos 

anos 50 em pro! de imagens cada vez rnais sombrias, grotescas e fragmentadas. "Depois de uma 

serie sobre a moda, ela apresenta corpos defonnados, desfigurados, mutilados depois de 

catitstrofes. 0 corpo da mulher e as vezes reduzido aos seus componentes fisicos, como as 

visceras, ou seus dejetos - sangue menstrual, vomito. Utilizando todos os tipos de pr6teses 

(seios, nadegas de plastco, mascaras, etc), ela analisa as diversas maneiras com que a mulher foi 

representada na pintura do ocidente. 

A americana Laurie Simmons tambem explora as representayi)es da mulher na sociedade de 

consumo, criando irnagens que apresentam a face consumista do turismo, traduzido em mero 

consumo de urn conjunto de imagens pre-existentes. Ela sobrepiie imagens de bonecas a 

diapositivos bastante coloridos de monumentos fumosos, como a Torre Eiffel, o Taj Mahal e as 
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pir.lmides. 

OS CONSUMIDORES 

Nos Estados Unidos e na Gni:-Bretanha, nos anos 70, surge o interesse de documentar 

elementos peculiares a sociedade de consume. Pouco a pouco aparecem representay()es de 

corpos num ambiente cercado de bens de consume. Os fot6grafos, dentre eles o americano 

Philip-Lorca DiCorcia e o ingles Martin Parr, privilegiam as cores, adotando urn estilo 

documental, embora a rnaior parte das cenas sejam dirigidas, criando urn produto ambiguo, 

situado entre a reportagem e a fic~o. 

"0 italiano Oliviero Toscani, autor dos cartazes da Benetton, utiliza os corpos para elaborar 

um conceito publicitilrio (ao provocar o olhar) e retomar o consume (fazendo falar da marca)". 

Sem apelar para a beleza estereotipada de modelos profissionais ( utilizando-se de modelos 

ocasionais encontrados pelas ruas, cada um com seu tipo de beleza peculiar), Toscani cria 

irnagens inquietantes, que nada tern a ver com a fun~o normalmente atribuida a fotografia na 

publicidade, nem com seus valores de frivolidade e futilidade. Ele coloca em cena questoes 

essenciais da existencia humana, questionando padroos culturais e preconceitos. 

A CARNE EM SEUS EST ADOS 

Nos anos 60, apesar da expansiio economica, a representayiio fotogrilfica dos marginais e 

excluidos mostra que o sonho americano se arruina. A juventude pos-68 recusa o ideal 

consumista. 0 corpo se Iibera dos estere6tipos, tomando-se, atraves das performances, o pr6prio 

centro da cria~o artistica. Uma revoluyiio tern repercussoes determinantes sobre o ato 

fotogril:fico propriamente dito. Muitos sao os que, na linha de Marcel Duchamp, privilegiam a 

ideia, desprezando o objeto de arte bern acabado, bern pintado. A fotografia, para esses artistas 

conceituais, oferecia uma rapidez de execu~o que lhes permitia captar a arte no memento em 

que se fazia (performances, happenings etc.). 

A estes anos de liberta~o, sucedeu urn periodo cheio de incertezas, suscitadas por crises 

sucessivas, o que fez com que a fotografia refletisse um olhar da sociedade para com suas 

mazelas. "Os fot6grafos revelaram urn corpo envelhecendo, doente, moribundo." 

As guerras (Golfo e Iugusl<ivia) fazem renascer lembranyas dolorosas. A Aids coloca em 

questiio os pricipios da vida e da morte, que se confundem mutnamente. 
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UM TERRENO DE EXPERIMENTA9AO 
c; JRCULANT 

Nos anos 60 e 70, cresce o interesse por uma representa9iio fotogritfica do corpo em 

performance artistica. 

"A entrada em cena do corpo ocupa um Iugar central na cria9iio da decada de 70, sendo 

varios os artistas conceituais que utilizaram a fotografia, ferramenta ideal, dada sua 

imediaticidade, para registrar suas performances". 

Homens como Bruce Nauman, Dennis Oppenheim, americanos, Amo Rafael Minkkinen, 

finlandes, e John Coplans, ingles, ntilizam seus proprios corpos para criar representa<;Xies 

inusitadas, por vezes surrealistas, que colocam em cheque as representa<;Xies tradicionais do 

elemento masculino. 

John Coplans, em especial, a partir de 1985, faz de seu pr6prio corpo, em vras de 

envelhecimento, o tema futico de sua obra. "E1e enqnadra da maneira a mais fechada os 

fragmentos de sua anatomia, com exc~iio de sen rosto, numa visiio que poderia ser cruel mas 

que ele domina perfeitamente. ( ... ) Coplans nao possui complacencia, nem concessi>es para com 

o sen pr6prio corpo. Conscientemente, ele chama a aten9iio para a sua idade, nao hesitando em 

mostrar sua carne flacida, seus pillos cinzas, seus pes calejados. Coplans quebra assim o tabu, 

em vigor desde a segunda metade do seculo XIX, segundo o qual o corpo masculino nao pode 

ser explorado nem representado na cultura visual." Mesmo nao pertencendo a imagetica 

homossexual, Coplans choca as convenyi>es com tanta violencia quanto os nus de 

Mapplethorpe. 

DESEJOS E FANTASMAS 

Depois dos anos 60, o corpo se exibe sob todas as suas forrnas, libera-se e torna-se um 

verdadeiro objeto de investiga9iio. Ha urn desejo de explora9iio dos fantasmas sexuais, que se 

reflete, por exernplo, em algumas fotos de Andy Warhol, fazendo lembrar cultos dionisiacos, ou 

na obra do pintor frances Pierre Molinier, que cria imagens er6ticas sadornasoquistas. 0 

fotografo alemiio Hehnnt Newton, residente ern Paris desde 1956, busca inspira9iio no 

fotojomalismo e nos cliches roubados dos paparazzi. Em 1970, ele retrata belas rnulheres ricas, 

a borda de piscinas, em hoteis luxuosos, evocando ao mesmo tempo o sexo, o poder e o 

dinheiro. Numa outra serie, Grandes Nus, de 1980, ele fotografa rnulheres esculturais, nuas, 

penteadas, pintadas, calyando sapatos de salto alto, em poses altivas, que fazem lembrar 

mulheres livres e independentes. 
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A EXPERJENCIA AUTOBIOGi?AFICA 

"Longe dessas encena9i5es, alguns utilizaram a fotografia para testemunhar a sua existencia 

no dia-a-dia. Urna diferenya essencial os separa dos adeptos da tradi9iio documental: sua propria 

vinculayiio ao grupo que escolheram como modelo. Eles devem assim rejei:tar o estatuto de 

espectador privilegiado e reconhecer os la9os emotivos e psicol6gicos existentes entre eles e o 

seu objeto. Eles vivem do que eles fotografam e fotografam o que vivem". 

E o caso de Larry Clark e Nan Goldin, que utilizam a fotografia como urna linguagem 

autobiognifica. Seus trabalhos siio reflexos de suas experiencias de adolescentes, urn mundo 

povoado pela liberdade sexual e pelas experiencias com as drogas. 0 mesmo faz Sally Man, 

abordando a sexualidade adolescente e pni-adolescente atraves da representayiio de suas 

pr6prias filhas. 

Christian Boltanski niio acredi:ta que a fotografia, entendida como urna ilusiio da realidade, 

possa reconstituir sua hist6ria. Ele renne fotos de seus colegas de inffincia, decidindo render­

Ihes homenagem. Ele cria o seu Monuments, em 1985, colocando cada urna das cabeyas das 

crianyas dentro de urn quadro, fazendo lembrar caixoes e, por extensiio, a morte dos judeus nos 

campos de concentrayiio. 

0 ESPECTRO DA MORTE 

Nos anos 70, os artistas optaram por representar a degradayiio do corpo ate a morte. 

Tematicas como o envelhecimento, morte e doenyas como a Aids estiveram em pauta. 

Fot6grafos como Richard Avedon, Alon Reiniger, Jane Evelyn Atwood, Nicholas Nixon, 

americanos, e o i:taliano Mario Giacomelli dedicam-se a fotografar pessoas idosas, a beira da 

morte, ou pacientes terminais, a rnaior parte vitirna da Aids, urna forma, nesse caso, de 

promover a conscientizayiio para o perigo de contaminayiio. 

DEFORMA(:OES, DECOMPOSI(:OES 

"A criayiio artistica contemponln.ea, sobretudo aquela dos anos 80, privilegiou as 

representa90es m6rbidas do corpo. As tiragens em forrnato grande mostram-no morto: a came 

aparece constantemente apodrecida. Nesse fun de seculo, com efeito, urn born numero de 

representantes dessa fotografia "plastica" privilegiaram o estudo da materia ( corpo, rostos, 

paisagens, naturezas mortas) para abordar os ternas da destruiyiio, da decomposiyiio e da morte". 
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Eles receberam a influencia do movimento dos Actionnistes
58 vienenses que, "no come~o dos 

anos 60, representavam e exibiam o corpo humano como urn material." 

0 fotografo alemao Dieter Appelt, inspirado pela estetica do grupo, realiza auto-retratos, 

colocando-se em extrema comnnhao com a natureza. Nas suas imagens, em que ele se mistura a 

terra, a poeira e ao barro, e dificil distinguir seu corpo da materia bruta, tomando-se dificil 

" ... saber se este corpo esta prestes a se decompor, a transformar-se em p6 ou, ao contrilrio, se ele 

esta na iminencia de renascer". 

Annete Messager faz representa~oes fi:agmentadas do corpo humano. Da denimcia as 

torturas que as mulheres se impingem em nome da beleza (Les Tortures Volontaires I 1972), a 

cria~o de urn imenso panneau formado por pequenas fotografias de difereutes partes do corpo 

(Mes Voeux I 1989), inspiradas nos ex-votos populares, Messager faz de sua vida de mulher o 

objeto da sua obra. 

A partir do come~o dos anos 80, uma serie de artistas exploraram os limites do inobservilvel, 

apresentando imagens de corpos deformados, aberra~es congenitas, cadaveres. 

Joel-Peter Witkin mostra essencialmente corpos disformes, criando verdadeiras encenavoes 

com seus monstros (anoes, hermafroditas etc). Uma mulher que possui desenvolvimeuto 

irregular das pemas e apresentada em pose erOtica e narcisistica. 

Uma serie de artistas, a exemplo do alemao Rudolf Schafer e do americana Andres Serrano, 

optaram por mostrar o corpo sem vida, com o fun de colocar em evidencia essa oscila~o dos 

corpos em dire~o ao apodrecimeuto. 

Em 1991, a fotografa francesa Sophie foi ao deserto do Kuwait, alguns meses depois da 

guerra. A bordo de urn aviao, ou mesmo na superficie do solo, ela registrou as pr6prias 

cicatrizes do conflito impressas sobre a desola~o da paisagem. Na ex-Iugoslavia, Ristelhueber 

optou por travar urn documentario da guerra a partir de sua marca nos corpos, registrando 

feridas. 

''Num coutexto que se pode qualificar de 'fim de seculo', as imagens de todos esses corpos, 

por vezes insuportaveis, nos reenviam a visao de uma sociedade doeute, obcecada pelo 

desaparecimento e pela motte. Elas dominam a cria~o artistica contemporanea e sao recebidas 

como mensagens apocalipticas, sem esperanva." 

58 
0 termo Actionnistes sugere a ideia de ay§.o (action). podendo ser traduzido como acionistas. 
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Alguns fot6grafos, entretanto, escapam a essa visao desencorajadora. Procuram asilo em 

suas tradi<;oes, hist6ria, ritos populares. E o caso da espanhola Cristina Garcia Rodero, que vai 

ao encontro das festas populares nos vilarejos da Espanha e do Mar Meditemmeo. 



Fotol: Anonimo 
Filipino de 8 anos com um par de pernas extra; c. 1900 

Foto 2: Anonima- sem titulo; c. 1890 

Foto 3: Dieter Appelt 
Vestigios de memoria; 1978 



Foto 4: Anfurimo; Urn dos dez irrn1ios Deriaz; 0 metodo Desbonnet; c. 1902 



Foto 5: Auguste Belloc; sem titulo; c. 1854 

F oto 6: Aniinima; sem titulo; c. 1920 



Foto 8: Imogen Cunningham 

Gravida nua; 1959 

Foto 7: Harry Callaham 

Eleanor; Chicago; 1949 



Foto 9: John Lamprey; Estudo de urn malaio macho; c. 1868-69 

Foto 10: Wilhelm von Gloeden; sem titulo; c. 1890 



Foto 11: Wilhelm com Gloeden; sem titulo; c. 1890 

Foto 12: Louis Amedee Mantes e Edmond Goldsclmtidt; 0 pequeno !ago; c. 1895-1905 



Foto 13: John Coplans; auto-retrato; 1984 
Foto 14: John Coplans; auto-retrato; 1985 



Foto 15: Robert Mapplethorpe; Milton Moore; 1981 



Foto 16: Man Ray; sem titulo; 1960 



Foto 17: Matuschka; beleza diJacerada; 1993 



Foto 18: Pierre Molinier; Raiz do amor; 1970 

Foto 19: Nan Goldin Contusiio em forma de conu;:ao; 1980 



Foto 20: Cindy Sherman; Filme sem titulo; 1977 



Foto 21: Alfred Stiegli1z; Georgia O'Keeffe; 0 retrato; 1918 



Foto 22: Jock Sturges; Gaele, Marine, Valentine Marie-Claude; 1987 
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Fotos 23 e 24: Yves Tremorin; Certa mulher; 1985-86 



Foto 25: Guia da foto ocidental; c. 1940 



Foto 26: Edward Weston; Charis nua; 1936 
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NARRATIVA DE UMA FOTOGRAFA 

1990 

Eu nao me lembro ao certo a primeira vez em que alguem se insinuou para que eu lizesse urn 

nu. Lembro-me apenas dos primeiros nus de fato que realizei. 

Eu tinha ido fazer uma reportagem numa ilha deserta, em uma cidade da Regiao 

Metropolitana de Salvador, que era propriedade privada de uma ex-miss Brasil. Escolhera o 

final-de-semana para fazer tal reportagem, pois aproveitaria para levar umas amigas para 

conhecer a cidade onde eu trabalhava. Passariamos o dia inteiro hi. 

Chegando, de canoa, na tal ilha, resolvemos dispensar o canoeiro por algumas horas e ficar 

no Iugar fotografando e explorando. Diante do isolamento do Iugar e da inexistencia de qualquer 

sinal de vida humana a nao ser a de nos tres, nos desnudamos. Eu comecei fotografando a 

paisagem e, logo, fotografava tambem minhas amigas nuas dentro da paisagem e a paisagem 

fundida na nudez de seus corpos. Uma delas, ao notar que eu a fotografava, come-rou a 

andar de costas e a mover os brayos altemadamente, como se estivesse danyando. Depois, 

deitou-se na beira da praia e come-rou a girar sobre a areia molhada que aderia ao seu corpo. 

Apenas quando voltamos a Salvador nos demos conta de que eu tinha fotografado seus nus e de 

que elas nunca tinham posado sem roupas, por diversos motivos. Mas nao discutimos muito o 

assuuto. Eu nao tinha muito o que dizer, apenas prometi-lhes entregar as c6pias das ampliayOeS 

dos nus junto com os negativos, para elas niio ficarem preocupadas. Assim foi feito. A illlica 

lembranya fotogrilfica que ficou comigo, do tal dia, foi nossa imagem numa canoa indo em 

direyiio a tal ilha. 

ABRIL/1991 

Convidei urn ator e danyarino para fazer urn ensa10 fotografico, porque eu prec1sava 

organizar urn porta-folio e Oswaldo Rosa. era muito expressivo. Pedi que ele trouxesse uma 

amiga, tambem danyarina. A ideia era fotografi\-los danyando e expressando-se da forma que 

quisessem. Marcamos urn final de tarde para aproveitarmos a luz amarelo-piupura dos 

crepusculos da Barra, que incidia sobre a janela do estUdio, banhando-o de urn colorido 

maravilhoso. 
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A amiga de Osvaldo chamava aten~o niio so por sua beleza; ela era alta e possuia tra'iX'S 

ex:tremamente delicados. Tanto Oswaldo como Daniela sentiram-se bastante a vontade comigo. 

Embora houvesse trocador no est:Udio, eles se despiam e se trocavam no proprio salao e ate isso, 

para mirn soava como mais uma performance, que eu, certamente, fotografei sem nenhuma 

contesta~o. 

Eles niio se sentiam nus. Sentiam-se vestidos da exuberancia que eram seus corpos. Eu 

fotografei sens corpos em sua inteireza e os iingnlos maravilhosos que eles formavam. Mesmo 

os fragmentos de seus corpos encantaram-nos, quando eles se depararam com as imagens 

ampliadas. 

Em junho, Daniela viajou para os Estados Unidos com a Companhia de Dan~ do Teatro 

Castro Alves e ficou mais urn mes na casa de uma irma. No mesmo mes da viagem de Daniela, 

sua outra irma [que eu niio conhecia ], Leila, me ligon e combinou uma sessiio fotogr.ifica. Ela 

estava urn pouco timida, mas, diante do meu tom informal, ela ficou mais tranqiiila para fhlar 

sobre seu desejo de ser fotografada por um profissional. Pedi para ela cbegar um pouco mais 

cedo para tomarmos urn cba e conversarmos urn pouco sobre o que queriamos. 

Ela veio disposta a realizar nus, sem que tivesse coragem de dizS-lo. Tinha uma postura 

condicionadamente austera. Seu corpo era muito bonito tambem, mas, ao contrano de Daniela, 

que vivia num meio que !he facilitou a mudan~ de uma serie de atitudes relativas ao seu corpo 

e as posturas e atitudes sociais, Leila vivia num mundo tiio austero quanto a educa~o de seus 

pms. 

Ela se graduara em administra~o de empresas e trabalhava numa institui~o financeira, alem 

de ter se casado, aos dezoito anos, com urn empresario. Foi fazer as fotografias sem comentar 

nada com ningnem, com medo de criticas. Como Daniela, ela estava decidida a fazer nus, 

embora niio verbalizasse. Entretanto, uma garrafa discreta de uisque que ela trouxe "para 

desinibir" foi o sinal que eu recebi para ficar a vontade com a ciintara quando a fotografasse. 

Leila deixou transbordar um !ado ex:tremamente sensual nas fotografias. Infelizmente, meu 

mnadorismo fez com que eu so dispusesse de dois filmes com 72 chapas. Quando come~os 

os nus, os filmes terminaram. 

SETEMBR0/1991 

A casa de Daniela e dos seus pais parecia uma galeria de arte, com uma biblioteca 

maravilhosa. Ela e sua miie me mostraram toda a casa. No quarto de Dani, muitos livros e 

discos espalhados por prateleiras, armarios, cadeiras, escrivaninha. 



69 

Eu estava na casa de Daniela para fotografar sua mae, Ana Maria Vilar, professora da Escola 

de Belas Artes da Universidade Federal da Bahia, uma respertavel restauradora de obras de arte. 

Ela estava elegantemente vestida para ser fotografuda. Recebeu-me com muito carinho e 

simpatia. Mesmo gostando da ideia de conhecer melhor seu estilo de vida, achei estranho ela 

preferir ser fotografuda em casa, com a filha do !ado. Normalmente, acontece uma inibi~o 

quando h:i alguem muito intimo presente em ensaios fotognificos. 

Ana resolvera se deixar fotografar porque viu as fotos de nus que suas filhas fizeram, como 

isso fez bern para a auto-estima das duas e como esse desejo, que tambem era seu, povoava o 

inconsciente de qualquer mulher e nao so, como declarara em entrevista, das prostitutas que 

posaram para os alunos da Escola de Belas Artes h:i trinta anos atras. No meio das sessi>es, e 

quando sua filha se afustava para fuzer algo, ela insinuava o decote e os ombros, baixando as 

alyas do vestido que estava usando. Tirou os sapatos, expos seus pes e pernas. Ela desejou ver 

seu corpo, atraves da fotografia, embora niio tivesse se despido. 

NOVEMBROI1991 

Feira de Santana, a cidade onde eu cresci, estudando em escolas particulares, ficava a 100 

km de Salvador e meus pais moravam hi. Procurei os diretores das escolas onde estudei, quando 

comprei meu esttidio fotografico, e propus fuzer fotos 3X4 dos alunos, mais fotos das turmas 

no final do ano, dando urna comissao para as escolas, desde que me cedessem urn espa9o para 

montar o estlidio. Consegui fechar contrato com tres escolas e paguei os equipamentos que 

comprara com cheques pre-datados. 

0 fenomeno da nudez revelou-se muito mais manifesto nos adolescentes que fotografei nos 

tres meses que permaneci na cidade. Urn mes em cada escola. Eles chegavam sutilmente 

ou para fuzer as fotos, ou para perscrutar. Saber quem eu era. Como eu era. As vezes, eu 

precisava expulsa-los do esttidio, ou eles ficavam o dia inteiro interrogando-me sobre tudo: 

fotografia, teatro, sexo, politica, jornalismo, op9iies profissionais, sexuais. 

Da abertura para conversas sobre os assuntos mais diversos para a manifesta~o objetiva do 

desejo de ver seu corpo nu em fotografia era urn passo. Entretanto, eu lhes explicava que, como 

eles eram menores, eu precisava da autoriza~o de seus pais para realizar tais fotografias, ou 

poderia ate ser processada por abuso de menor ou algo assim. Eles eram compreensivos. Para 

consola-los, fazia umas fotos com roupas curtas, dando close nas costas, pernas, busto. Algrms 

meninos tiravam a camisa e umas meninas fizeram o mesmo, escondendo os seios com os 

cabelos. Urn dos meninos encomendou varias c6pias de uma foto sua, e p6s it venda na escola, 

ganhando urn born dinheiro, realizando a fantasia de suas admiradoras, de terem sua imagem 
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guardada. Outros adolescentes, quando viam as fotos de seu amor platooico ex:postas no mural 

que eu usava para mostrar algumas fotografias, pediam para eu lhes vender. Alguns chegavam 

ao cumulo de oferecerem-me dinheiro para eu futografar aquela meniua ou aquele meniuo. 

Usar certas roupas intimas socialmente ja era moda neste periodo e muitas meninas posavam 

com miui-corpetes de renda que levavam na mochila, junto com maquiagem, sapatos, e ate 

Ientes de contato coloridas. Os meniuos, bermudas curtas ou de lycra, e urn deles pediu para ser 

fotografado com seu carro, urn fusca. 

A auto-estima na adolescencia esta bastante associada a defini<;iio do corpo que esta se 

transformando. Espinhas, nariz que cresce, seios muito grandes ou muito pequenos, pemas finas 

e cintura eram determiuantes da falta ou excesso de iuibi<;iio no memento das fotos. Conbeci 

urna garota chamada Ronise: loira, alta e muito bonita, que se sentia uma "girafa [como seus 

irmiios a tratavam], nariguda" e achava suas costas muito largas e desproporcionais com o resto 

do corpo. Ela se dirigiu ao esrudio com uma colega que, aparentemente, niio tinha recalques e 

pediu-me que eu fotografasse seus seios. Disse que era maior e mostrou a identidade. Sem que 

eu pedisse, tirou a blusa e ficou nua, esperando eu arrumar as luzes. Fotografei e observei a 

aten<;iio de sua colega. Perguntei se ela niio faria umas fotos e ela falou que niio tinha ido 

preparada para isso. "Preparada, como?". Ela respondeu, rindo: "psicologicamente". Sua amiga 

iucentivou-a e ela prestou-se timidamente a algumas futos. Depois pediu, delicadamente, que eu 

a fotografasse de costas e tirou a blusa. 

1992 

Em Salvador, eu dividia apartamento com urn jovem de minha idade, que fazia mestrado em 

Comunica<;iio e Cultura e era bacharel em filosofia. Ele, como eu, era do imerior e, vez ou outra, 

hospedavam-se conosco amigos seus, conterriiueos. Certa vez, apareceram duas irrniis bastante 

gentis e muito recatadas, uma das quais era casada. 

0 esrudio fazia parte da decora<;iio da imensa sala do apartamento, que possuia apenas urn 

tapete quadrado 3X3m em cordiio desfiado e urn sofa em forma de L. Alem de prateleiras 

discretas, onde ficavam TV e aparelho de som. 0 fundo iufinito ficava do !ado da janela e era 

move!. Mas deixilvamos sempre naquele canto. Quando eu estava trabalhando, fechava a janela 

e as cortinas e desenrolava o fun do que iria usar _ Havia tam bern uma girafa - tripe imenso, com 

urn super-flash que fornecia ilumiua<;iio de teto e dois flashes em tripes comuns, mas tudo 

impressionava a quem niio tinha familiaridade com aqueles equipamentos. 

As garotas ficaram minhas amigas e se ofereceram para urn teste. Quando alguem niio tinha 
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recursos e queria fazer fotos, perguntava se eu nao precisava de uns modelos para teste. Eu, 

como era fascinada com toda forma e expressoes humanas, ia fazendo testes dentro de minhas 

possibilidades financeiras. Fiz com as meninas e uma delas, a casada, fez umas fotos sem 

camisa e com os seios descobertos. 

Dei-lhe as amplia~es. Porem, percebi que os negativos haviam desaparecido do meu 

arquivo, na epoca bern organizado e acessivel. 

1991-1992 

Urn certo sensacionalismo, nao sem merito, girava em torno do nu fotografico. As fot6grafas 

que eu conhecia, com poucas exceyiies, tratavam do tema com naturalidade, mas tudo muito 

plastico, muito harmonico, muito classico. Alguns fot6grafos sentem-se constrangidos em 

propor nus fernininos para mulheres, e nem pensam em fotografar homens. Urn outro conhecido 

que tinha urn esrudio sofisticado e trabalhava para agencias de publicidade, Saulo Miranda, 

mostrou-me uns nus que ele fizera de ex-narnoradas suas, que se aproxirnavam de imagens de 

revistas masculinas. Conheci tarnbem o trabalho de Mario Cravo Neto, como explorava o corpo 

humano, tanto masculino como feminine, sempre estabelecendo rela~es miticas associando-os 

e fundindo-os com anirnais, explorando a textura do corpo, cabelo, penas, peles. Havia Evelino 

Alves, vi urnas fotos suas de nus associados aos Orixas do candomble. Ele tinha urn filho 

adolescente que fazia somaterapia e muitos de seus amigos posaram nus para seu pai. Eu 

conhecia uma das garotas, que disse que ele aproveitou os ensaios para acariciar seus seios. 

Conheci urn fot6grafo que usava bermudas sem cuecas, quando alguma mulher ia fotografar 

com ele; sempre repetia a mesma tecnica que assustava ou resultava em irnagens artificiais e 

estereotipadas. 0 terna da nudez sempre est3. presente em entrevistas com fot6grafos famosos. 

Ha uma entrevista com J .R. Duran na insfoto onde ele enumera algumas mulheres famosas que 

posaram nuas para si e com quem ele manteve rela~iies intimas, em conseqiiencia dos ensaios. 

A fotografia brasileira que explora o corpo nu ainda e muito machista e nela o nu tern uma 

acep~o muito limitada, muito restrita ao objeto de prazer. E sempre explorada ou a 

plasticidade do corpo ferninino ou sua eroticidade, ligada sempre a urn ideal de beleza estetica 

superficial, fundamentado apenas em formas, no aparente. Nao e a toa que fotografar para a 

Playboy nacionaJ ou conceder-lhe entrevistas sobre sua vida intima nao causa nenhuma 

contrariedade para o fot6grafo e nem o impede de continuar fotografando celebridades. 

Conheci uma fot6grafa que era uma verdadeira e assuruida gorda, Lorena Valha. Seus pais 

eram gordos, bern como seus avos, bisav6s, tios e primos, e essa era sua realidade corp6rea. Ela 

tinha seu namorado, sua profissiio e amigos gordos e rnagros. Ela era urna gorda multirnidia. 
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Fazia teatro, canto, artes pl<isticas, fotografia e ainda produzia seus namorados - urn apos o 

outro, todos musicos. Urn dia, urna amiga de infilncia dela come9ou a engordar. Quando se deu 

conta, tinha ganho 15 quilos e uma depressao profunda por causa disso. Lorena ficou indignada 

e resol veu fazer uma campanha desmistificadora do poder de sedu9iio relacionado a urn padriio 

de beleza femina veiculado pelos meios de comunica9iio. Neste periodo, ela trabalhava como 

reporter fotogrilfica do cademo cultural de urn jornal de Salvador e anunciou que as mulheres 

gordas que nao tivessem problemas de rejei9iio ao seu corpo e desejassem fazer urn book, 

ganha-lo-iam totalmente griltis, desde que essas mulheres posassem nuas para ela e permitissem 

a exposi9iio das suas imagens. 

Lorena maquiou e penteou suas gordas. Usou com talento a ilumina9iio, de modo que os 

corpos das suas modelos nao apresentassem as estrias e celulites, que sao algnns dos fantasmas 

truculentos dos tempos modemos. Este era o padriio Lorena. Os corpos das gordas apareceram 

com seus pesos e cames a mais, pmim sem os outros atribntos, que, alias, nao sao exclusividade 

das gordas. 

Eu fotografei tres pessoas que posaram para Lorena nas seguintes condis;oes: Fatima, a 

convite, fez testes para o porta-folio, tinha urn rosto bonito, alta, corpo tambem belo; Cristiano 

encomendou urn book, porque era muito sensual e queria tentar carreira de modelo; e Henrique, 

urn ex-professor de ingles que Lorena niio via llli muito tempo e que, quando se encontraram e 

ela lhe contou que tinha montado urn estUdio fotogrilfico, comentou sobre seu desejo de fazer 

uns nus e que ja estava colecionando fotos e postais ha algum tempo, pensando num ensaio 

ideal para ele. Na verdade, ele projetava realizar nus estereotipados. Desde travestis a poses 

esculturais, obscenas, escatologicas, cl<issicas etc. 

Em Salvador, as pessoas sao surpreendentes. Elas trabalham oito horas por dia, viio a praia 

nos finais-de-semana, freqiientam os eventos culturais locais e ainda tern tempo para ler Kant, 

cuidarem do corpo e terem uma vida sexual ativa. Henrique era urn desses modelos. Ele estava 

procurando alguem sem preconceitos e que niio ftzesse julgamentos diante de suas fantasias. Ele 

sabia que urn anto-retrato e muito menos as imagens fugazes do espelho nunca lhe ofereceriam 

a diversidade de angulos e pontos-de-vista novos e diversos que urn ontro fotografando-o 

poderia oferecer. A fotografia lhe ofereceria outras possibilidades. A possibilidade de olhar seu 

corpo de vinte anos e confonta-lo com o de trinta anos. Ficar frente-a-frente com seus varios 

personagens, com suas diferentes realidades, com suas provaveis ou possiveis identidades. 

Fatima tinha 22 anos quando posou para Lorena, com urn saxofone a frente dos seios. Falava 

com voz e tom infantis, era muito religiosa e so via java com os pais. Cresceu com Lorena. Eram 
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vizinhas e filhas 1lnicas. Ambas sem problemas financeiros. Lorena sempre teve seu carro, desde 

os dezoito anos, e todos seus projetos [atelies, estUdios, laborat6rio fotografico, laborat6rio de 

informatica, castra<;ao de seu gatinho de estima<;iio etc] financiados pela familia. Fatima sempre 

foi tratada como uma mulher da epoca colonial, totalmente dependente dos pais e com liberdade 

vigiada. Nao se queixava. Casou-se com urn protestante e converteu-se. Quando fez os quase­

nus com Lorena, disse que a mulher das fotos nao era ela e se era, estava amorda<;ada e nao se 

mostrava para a sociedade. 

Fatima aprendeu em sua infilncia e acreditava que mulheres nasceram apenas para a 

matemidade e que precisavam ser recatadas para se casarem e serem respeitadas pelos homens. 

F oi com repulsa e excita<;iio que recebeu o resultado dos testes com Lorena. F oi com assombro 

que se viu transfigurada em mulher fatal. Foi com o escudo da amizade por Lorena que 

justificou urn ato tao desconcertante. E quando posou para mim foi para mostrar que nao tinha 

preconceito com o nu, mas tambem !he era indiferente ver-se despida em fotografias. Nao quis 

nenhuma foto e pediu para eu destrui-las, com ar indiferente. 

Cristiano era urn jovem muito bonito, com fisico atletico. As fotos que Lorena fez dele 

real<;avam bern seu belo corpo e rosto. Lorena estava comprometida com outro projeto quando 

ele disse que precisava fazer uns nus para dar de presente para uma namorada sua. Ela me 

indicou e n6s fizemos urn ensaio que nao o satisfez, porque meu estilo era totalmente diferente 

do estilo de Lorena, com o qual ele se identificava bastante. Foi urn trabalho bastante delicado, 

p01s o conceito de sensualidade e beleza de Cristiano erarn totalmente divergentes do meu. Eu 

busquei algumas expressoes despretensiosas e are suaves de Cristiano, que ele nomeou como 

apirticas e sem gra<;a. 

1993 

Em julho de 1992, eu deixei Salvador e abandonei a pretensiio de ser fot6grafa, pois eu 

passaria, certamente por dificuldades financeiras, diante de minhas atitudes anti-convencionais 

diante do que se costuma chamar de beleza. Fiquei afastada do meio fotognifico por nao me 

identificar com as fotografias que erarn veiculadas nas midias, expostas nos museus e vendidas 

como obras de arte. Eu ia as exposi<;Oes fotognificas e achava as imagens sinteticas e 

desprovidas de urn discurso coerente ou sirnplesmente de algurn conteudo. Os nus que eu havia 

feito nao poderiam ser expostos Ia. As pessoas [modelos]liberavam a exposi<;iio se fosse feita 

fora do Estado, e eu nao estava convencida de que mereciam ser expostas tais irnagens. Parti, 

entiio, para o sertiio baiano, na Chapada Diamantina, vendendo cartaes-postais e comida natural. 

Era incrivel como havia pessoas que tinham se mudado para a Chapada por nao se 
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adequarem as grandes cidades. Fora os habitantes miscidos em Leny6is, a cidade era habitada 

pelos dissidentes sociais. Gente de varias areas. Urn ex-reitor; um ex-funcionario do Banco 

Central; ex-psic61ogos; ex-jomalistas; ex-modelo; ex-freira; ex-estudantes de artes plasticas, 

administra93o e direito; e urn monte de adolescentes filhos de pais liberais e adeptos de 

somaterapia que se instalavam Ia para viverem alternativamente. 

A cidade tinha pouco mais de 11 mil habitantes e vivia do turisrno. Os filhos pr6digos ($) 

que se instalaram Ia hit anos atcis, acabaram virando empresarios do ramo hoteleiro; outros, 

menos pr6digos, especializaram-se em algum tipo de artesanato que vendiam para Lenc;6is, 

regiao e Salvador; ontros comercializavam diamantes; outros produziam j6ias desses diamantes; 

outros montaram bares, pizzarias, viraram guias turisticos, massagistas, tar6logos, terapeutas 

alternativos, donos de lojas de artesanato, agencias de turismo, pousadinhas, professores de 

lingua estrangeira, danya etc. 

Ganhava-se muito pouco e gastava-se muito pouco tambem. Eu vivia com uma renda de, 

aproximadamente, R$200,00. Pagava um aluguel de U$60,00 por uma casa bern confortavel, e 

taxas de luz e agua irris6rias. Frutas, legumes e verduras eram muito baratos eo lazer eram as 

caminhadas pelas trilhas e OS passeios as cachoeiras e rios dentro da cidade. Sem falar que havia 

bares danyantes e violencia zero. 

Eu tinha uma velha rnaquina de escrever Olivetti, minha cornpanheira durante os dois anos 

em que morei sozinha nesta cidade, e recebia por correio e pessoalmente livros ernprestados de 

amigos. Aprendi a cozinhar e montei urn pequeno restaurante. Tinha levado meu laboratorio 

fotografico e vendia fotos da cidade para os turistas e moradores. Acabei sendo chamada por 

amigos para fotograta-los. Fiz nus de algumas amigas gravidas, um amigo guia turistico, nativo 

da regiao, um moyo da somaterapia, duas amigas, tambem nativas, algumas mulheres lindas e 

muitos retratos do povo daquela terra. 

Em Leny6is, todos os habitantes da classe dos dissidentes praticavam freqiientemente o 

nudismo. Nao se vendiam biquinis na cidade. 0 habito ja havia se espalhado, inclusive, entre 

alguns moradores nativos. Quando alguem me procurava para sessoes de fotografia ou se eu 

chamava alguem para fazer umas fotos, as pessoas naturalmente se despiam, pois, era assim que 

todos queriam se ver: nus, inteiros, integros. As pessoas nunca se maquiavam ou levavam 

aderec;os para se fazerem fotografar comigo em Leny6is. Todos Ia pareciam comungar da 

consciencia de que a maior alegoria ou omamento de uma pessoa e seu corpo, sua hist6ria, sua 

formac;ao e os desejos que carregam em suas expressoes, em sua postura, no olhar, no sorriso, 

nas rugas. lndependente de idade, core sexo. 
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JULH0/1992 

Quando me preparava para mudar-me de Salvador, estava dividindo apartamento com uma 

garota de Belo Horizonte, Noemia, e estava hospedada comigo minha prima, MOnica, de Vit6ria 

da Conquista, sudeste da Bahia. 

Urn amigo meu havia me emprestado uma maquina fotogritfica antiga para eu levar para urna 

exposi<;ao de equipamentos e imagens fotograficas que urn shopping proximo de minha casa 

estava organizando na Semana da Fotografia. Resolvi fotografar a maquina. 

Porem, nao me agradava a ideia de fotografar urn objeto, por mais raro e ex6tico que ele 

fosse, assim isoladamente, para eu me lembrar dele - a ideia era muito documental, preferia 

revesti-lo de alguma atmosfera qualquer, inseri-lo no meu ambiente de algum modo. 

Chamei Monica para compor uma imagem, onde a maquina apareceria em primeiro plano. 

Monica se colocou nurn banco a frente da camara, como se estivesse posando para ela. Mas suas 

roupas agrediam a antiguidade do objeto e pedi que ela as tirasse. Mooica obedeceu e fizemos 

as fotografias. 

A garota mineira ficou urn born tempo nos observando, ate que eu !he disse que, se quisesse, 

poderia ajudar bastaote na composi<;ao, mas teria de tirar as roupas tambem. Ela as tirou, sem 

cerimonia, e apareceu deitada de costas num terceiro plano. Monica era o segundo e a maquina, 

oprimeiro. 

Monica era muito timida, mas algum tempo depois ela faria novas fotografias de nus 

comigo. A surpresa da situa<;ao havia favorecido seu gesto. Noemia ha muito tempo 

contemplava minhas imagens, mas como tinhamos poucas afinidades ela se mantinha distante. 

Eu !he perguntei se queria aproveitar e fazer mais fotografias. Ela disse que sim, mas vestiu-se. 

Ela era extrovertida e brincava muito. Comeyou a fazer poses e caretas; passou urn batom e fez 

trejeitos de travesti; estava com uma blusa folgada e contorceu-se de urn modo que seus seios 

apareceram. Entiio, !he pedi para tirar a roup a. Ela reclamou que estava gorda e isso e aquilo. Eu 

nao dei a minima importiincia. Ela continuou seu jogo cenico, ajoelhou-se e tirou a camisa. 

Depois tirou a bermuda. 

Noemia, embora tivesse urn belo corpo, achava que eu iria enfatizar alguma caracteristica de 

sen corpo que nao !he agradava. Alguns anos depois que sai de Salvador, encontrei-a de cabelos 

raspados; estava estudando alemiio e queria fazer novas fotos comigo. 
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ALGUMAS QUESTOES SOBRE OS NUS 

FOTOGRAFICOS 

OS TRES VALORES DA FOTOGRAFIA: indicia/, iconico, e simbOlico 

As imagensforamfeitas, de principia, para evocar a aparencia de 

a/go ausente. A pouco e pouco, porem, tomou-se evidence que uma 

imagem podia sobreviver Qqui/o que representava; nesse caso, 

mostrava como alga ou algu.em tinha sido- e, conseqiientemente, 

como o tema havia sido vista par outras pessoas. 
59 

Diante desse quadro complexo no qual o corpo e, ou melhor, tomou-se mais urn objeto 

cultural, e impossivel, logo depois de identificar urn nu numa futografia, ou seja, o referente 

naquela fotografia, nao pensar que aquela imagem - apesar de ser uma marca (a marca daquele 

nu), urn registro, urn indice- expressa algum tipo de conota9iio, uma siguifica9iio, da qual a tal 

imagem de corpo em sua totalidade e expressividade e o simbolo, estabelecido por uma 

conven93'o social. 

Os nus, orn analisados, podem ser considerndos leones (mesmo sendo a fotografia 

uma emanavao do real, a prova, a autentica9iio de algo que ja foi), pois o fato de o referente da 

tmagem ali registrnda nao mais existir, ja ter se trnnsformado em passado, extinguido e nao 

mais ser, e desta imagem ser, agorn, urna mern semelhanya ou registro do que existiu urn dia, dit 

a fotografia a qualidade de siguo represeutante daquela imagem da qual ele emanou e do 

momento em que tal imagem foi feita. 

Desta maneirn, emborn as fotos em questao sejam isentas de urn objetivo consciente de 

codificar uma mensagem, elas carregam em si - so por serem indices de urn objeto-corpo que 

representa todo urn discurso que acompanha o processo de civiliza93'o da maior parte das 

sociedades - urna serie de questoes, sejarn elas de ordem etica, morn! e estetica. E nao se deve 

esquecer o paradigrna da fotografia como urn reflexo do ponto-de-vista de quem a tirou. A 

forma como os nus estao retratados, o tipo de nus retratados, e a propria composiyao - o 

espa9o, a ilumina93'o, a pose. 

59 Berger,John.Modosde Ver ... 
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Esta sendo proposta a analise de imagens de nus de uma fot6grafa que niio tinha urn 

discurso definido ou consciente. As imagens foram feitas de forma aleat6ria. Muitas vezes, sua 

efetivac;iio era totalrnente casual (um modelo que, numa troca de roupa, deixava-se fotografar 

nu) e, em ontras, era uma especie de performance que alguem pedia que registrasse (como o 

ator e dans;arino que trouxe alguns personagens para o estU.dio e come9ou a fazer expressoes e 

gestos, seguindo uma trilha sonora). Porem, nao devemos esquecer que mesmo estas fotos niio 

premeditadas passaram pelo processo de significac;iio ou, como Dubois preferiu chamar: pelos 

"momentos de codificayiio", que ele define na fotografia como uma "inscris;iio natural do 

mundo sobre a superficie sensivel" e que existem do !ado de quem realiza a fotografia e do !ado 

de seu espectador, pois dependem de gestos que, mesmo espontaneos, siio "gestos 

completamente culturais, codificados, que dependem inteiramente de escolhas e de decisoes 

humanas""'-

Do !ado do fot6graro: escolha da ciimara, a terniitica mais atraente, iingulo de visiio, tipo de 

pelicula (ate o ser indiferente entre a core o preto-e-branco e uma questiio cultural), o tipo de 

exposic;iio a ser feita de tal foto, o processo de escolha de tal foto a ser mostrada (e como ser 

mostrada: categorizac;iio, tamanho, tipo de papel, moldura) entre tantas outras realizadas etc. E, 

do !ado do espectador, as informas;oes que ele possui sobre as imagens vistas por ele lhe 

facultariio, conseqiientemente, e, mesmo, inconscientemente, a possibilidade de leitura e 

interpretac;iio das fotografias. 

AS POSSIBILIDADES DE LEITURA DAS IMAGENS 

0 periodo em que decidi pesquisar o nu em fotografia compreendeu os anos de 95 e 96, e, 

coincidentemente, o assunto mais polemico deste periodo em revistas de arte e cadernos 

culturais era o corpo e os fenomenos a ele relativos (desde os banhos publicos na idade media ii 

cultura do corpo do seculo XX, a violencia urbana, os corpos prb-fabricados - silicones, 

lipoaspirayiies, cirurgias pliisticas, mudanyas de sexo etc, e o entiio Projeto Genoma), o que 

tornava minhas fotografias de nus em nada anacronicas ou descontextualizadas, mas inseridas 

no ambito das discussoes e representa9oes contemporiineas. A temiitica referente ao corpo vai 

atingir seu apogeu com a Bienal de Veneza de 95, que elegeu como tema: Identidade e 

Alteridade: representat;iio do corpo- 189511995. E, ai, tudo foi viilido, desde estudos de nus de 

60 Dubois, Philippe. 0 ato fotografico e outros ensaios[Cole<;ao Oficio de Arte e Forma], Carnpinas, Editom Papirus, 

p.5l 
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1883, fotografias escatologicas, tnigicas, ate fotografias de corpos tornados monstruosos 

atraves da computavao gcifica e outras formas de truncagens61[f-l- 7A]. 

Ainda tentando entender e classificar o tipo de imagens que eu realizei, relaciono-o neste 

contexto com urn movimento chamado Body Art. Especie de performance que se utiliza do 

proprio corpo como o objeto de arte. Ou seja, o corpo deixa de ser urn tema dentro de uma obra 

para ser a propria obra, e ganba o status de urn quadro ou de uma escuhura. A escultura pode 

representar o corpo usando os materiais que lhe sa.o pr6prios, como gesso, pedra, argila, madeira 

etc. E o corpo, em came, osso, arterias, toma-se o Iugar das representac;Oes. Ele e pintado, 

mutilado, excitado, flagelado ou apenas exibido. Segundo o autor de A Arte da Performance, 

Jorge Glusberg, o denominador de todos os movimentos incluidos nesta categoria de Body Art e 

desfetichizar o corpo humano - eliminando toda exaltavao a beleza a que ele foi elevado durante 

seculos pela literatura, pintura e escuhura - para traze-lo a sua verdadeira funvao: a de 

instrumento do homem, do qual, por sua vez, depende o homem. 62 

Assim sendo, temos o registro de performances, uma serie de imagens de nus fotogcificos 

em situac;Oes e express6es diversas. Uns are plantam bananeira[f-8], ontros estao acocorados 

com expressoes burlescas[f-9], ontros apenas exibem suas partes intimas [f-10; 11; 12; 13; 14], 

alguns exibem suas gorduras[f-15], celulites[f-16], estrias[f-17] e ate feridas[f-18]. 0 caritter 

deserotizado da maioria dessas irnagens traz uma serie de questoes: qual 0 objetivo destas 

imagens? 0 que elas significam? 0 que pretendem as pessoas que posaram para tais fotografias? 

Em que contexto elas foram realizadas? 0 que elas podem dizer do mundo de onde se 

originaram? Essas imagens podem ser consideradas belas? 

Conforme a personalidade de cada modelo, os ensaios sao dirigidos ou nao pela fotografa; 

alguns nus sao performitticos[f-19; 20; 21; 22; 23], ontros timidos[f-24; 25; 26]; uns sensuais[f-

27; 28; 29; 30]; uns brincam, ontros se escondem[f-31; 32; 33]. Mulheres esbovam olhares 

reflexivos e desafiadores[f-34; 35]; sonhadores[f-36; 37], serenos e calmos[f-38; 39]; algumas 

meditam [lOA]. Mas, a naturalidade na revelavao desses corpos magros, gordos, esbehos, 

marcados ou nao e a espontaneidade dos modelos, muitas vezes revelada ate na fisionomia e/ou 

gesto, postura desconcertados de alguns deles, combinadas com uma escolha aleatoria do 

espa9o para o ensaio confirmam e compoem a singularidade desses ensaios fotogcificos [f-39; 

40; 41; 42; 43; 44; 45; 46]. A sensualidade ganha dimensoes mais amplas e significativas. 

61 IDENTITA E ALTERITA: figure del corpo 1895/1995- La Biennale di Venezia, 46. Esposizione Jnternazionale 
d'arte, Marsilio Editori s.p.a, Veneza, 1995. 

62 Ginsberg, Jorge. A Arte da Performance[Col"'ao Debates], Siio Paulo, EditoraPerspeetiva, 1987, p.42 
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Apesar de tambem repetir o estigma do nu sensual, de olbar languido ou submisso, os nus aqui 

expostos ganbam vida pr6pria e se adomam do inusitado. 

Cada nu retratado nesses ensaios esui se desnudaudo pela primeira vez e de acordo com seus 

desejos e expectativas imageticas de seu pr6prio corpo. Uma garota de dezesseis anos se 

explica sobre o futo de nii.o ter a mesma atitude de sua colega que, diante de urn fotografo 

profissional, aproveitou a oportunidade e pediu-lbe para fotografii-la sem camisa: "Nii.o que eu 

nii.o quisesse, que, por mim, eu acho Iindo. Inclusive, cta ate prazer algumas coisas de nu 

artistico. Eu acho bonito, eu acho Iindo mesmo. Eu queria ate fuzer, inclusive. Mas eu sei que 

seria urn impacto muito grande. Porque, em primeiro Iugar, meus pais nii.o sabiam que eu estava 

fuzendo foto nem que tipo de foto eu iria tirar. Se eu fulasse que ia fuzer nu artistico, eles 

jamais deixariam. Entii.o, era mais fiicil eu tirar as fotos e depois mostrar a eles. Como eu teria 

que mostrar, eu tirei fotos mais reservadas"[f-4 7]63 Uma menor diante do proibido; diante da 

possibilidade de uma reayii.o intempestiva dos pais. Acusayii.o de sedu9ao de menor. Acusayii.o 

de conduta impropria da filba. A fotografia de nu como uma dent1ncia de sedu9iio. 

Ja uma outra garota, Lucia Maria, 20 anos pediu para ser fotografuda nua[f-48] e disse que 

nunca tivera problemas com a representayii.o ou exposiyii.o de sua nudez, pois sua mae era 

artista plastica e, para ela, o corpo era mais urn objeto artistico e dessa forma ela encarava a 

nudez. 

Na contramii.o dos fotografos brasileiros que sao fumosos por seus nus altarnente plasticos, 

realizados ou nii.o em esrudio (como os nus erOticos de J.R.Duran, fotografo da Playboy ou o 

fotografo-publicititrio Klauss Milterdorf e seus corpos perfeitos, estilizados e objetivados), as 

fotografias aqui apresentadas sao, marcadamente, displicentes com seus modelos, o que os 

obriga a terem uma participayii.o ativa no ato fotogritfico. 0 modelo nao e usado nem como 

mera composiyii.o nem como fetiche. E a antitese silenciosa e despretenciosa das fotos 

objetivantes do corpo. Hit nos modelos a consciencia de sua nudez e uma busca dessa nudez 

mediada pelo fotografo. A nudez em si. 0 nu sem retoques, com as "imperfei9oes" do corpo[f-

49; 50; 51; 52; 53; 54]. Nao ha papeis a serem desempenhados, nenhum modelo esui 

emprestando seu corpo para alguma composi9iio surrealista nem a campanbas publicititrias. 

A espoutaneidade e originalidade das fotografias aqui analisadas aproximam-nas de uma 

experiencia biogritfica. Dos modelos, da fotografu. Grande parte dos modelos tern algurna 

relayii.o com a fotografu. Alguns sao pareotes e outros amigos, hOspedes, colegas de trabalho, 

63 Entre vista com Ronise Reis, janeiro de 1995, anexo. 
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vizinhos. E a preocupa~o principal do grupo e sua auto-estima, diretamente ligada a aceita~o 

do proprio corpo e ao reconhecimento de elementos belos, sensuais, singulares em sua busca 

individual por urn padriio de beleza particular. 0 desvendamento das partes intimas, o 

rompimento de barreiras e tabus referentes a exposi<;:ao e observa~o do pr6prio corpo tambem 

sao caracteristicas relevantes observadas nas fotografias. 

OUTRAS QUESTOES 

Grande parte das fotos aqui expostas sao tomadas verticais. A foto horizontal da a impressao 

de que o corpo fotografado na posi~o vertical estil encaixotado[f-55]. Normalmente, esta forma 

de composi~o estil presente quando ha outros elementos ou outros pianos no enquadramento[f-

10A;56] ou quando os modelos se encontram deitados [f-57]. 0 espa<;:o, mesmo vazio, se 

retratado com o modelo, passa a disputar, com este, a aten~o do espectador. Nesses momentos, 

o motivo principal, o corpo, fica suscetivel de interpreta<;:Oes variadas envolvendo o espa<;:o[f-

58]. A foto 58 ilustra esse afastamento do objeto principal. Nota-se urn distanciamento do corpo 

nessa fotografia, como se ele so devesse ser visto como urn objeto de forma e composi~o 

singulares. Niio ha evidencia no nu. 

A foto vertical da a dimensiio requerida por urn corpo humano. Ela e retangular, comprida. 

A horizontal e achatada, panoriimica. Ela relativiza, enquanto a vertical singulariza, especifica, 

aponta. Faz dos nus, nao paisagens, mas retratos humanos. 

Por este motivo, tambem, dificilmente os corpos sao retalhados ou h3 enquadramentos 

especificos de detalhes. Deixaria de ser urn nu. 0 nu so e nu em sua totalidade. Urn peito e urn 

peito. A nudez tern cara, tern expressoes, identidade. 

Descri<;iio de um ensato 

No trabalho realizado em Salvador, referente as entrevistas e aos ensaios fotogcificos, nada 

tinha sido eladorado metodicamente. Nem as perguutas que deveriam ser feitas nem os passos 

que os ensaios deveriam seguir. As vezes, uma questiio abordada por urn dos entrevistados era 

usada nas entrevistas seguintes. Tambem as formulas usadas em alguns ensaios eram repetidas 

em outros. 

Eu ainda nao tinha no<;:ao de como iria conduzir a sessiio de fotos com Leila, quando ela se 

p6s nua a minha frente. Men primeiro pensamento foi fotografa-la como ela estava: tiio 
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desprevenida como eu e simples e espontaneamente nua [f-59(prova contato): 39A], esperando 

que eu lhe desse uma fei~o, uma pose. Assim o fiz, num segundo memento, a partir da 38A. 

Da 36A ate a 33A, representamos o casual -"tanto faz ... ", "estou nua, e dai?". Na 32A, tentei 

mudar o plano, pedindo que se agachasse, usando, ainda o grande difusor de luz como segundo 

plano - sempre gostei de trabalhar com 'contra-luz'. Tinhamos poucos elementos para usar na 

composi~o das fotos (e eu niio estava muito preocupada com isso); portanto, explor.ivamos as 

formas das quais podiamos nos apropriar: de pe, sentada, agachada etc. Quando resolvemos 

utilizar o banco, senti que o filme ja estava no fim e avisei a Leila. Talvez, por isso, as fotos 

tornaram-se mais sensuais ou insinuantes. Resolvemos fazer alguns 'clicks' dela sorrindo; 

depois com urn chiclete; lambendo o dedo e posicionando as pemas de modo que seus 

contomos mais intimos fossem evidenciados. 

A sessiio foi muito r.ipida e e dificil analisar o que aconteceu no campo das emo9oes. 

Porem, desde a rea~o de Leila ao meu convite para a entrevista e urn novo ensaio ate sua 

espontaneidade e agita~o ao responder as minhas perguntas e ao sentir-se livre para fular o que 

estava com vontade, eu sabia que podia contar com sua entrega, durante os ensaios. Amor, 

submissiio? Sim. Ao que eu represento para ela. Eu fui o canal de seus desejos e de suas 

curiosidades mais secretas. Rendi~o? Nao, eu nao a procurei na primeira vez nem tentei 

persuadi-la a fuzer nada que niio quisesse. 

Analise comparativa de enquadramentos repetidos 

Monica e Henrique 

Algumas fotos eram meramente casuais. As vezes, eu nem gostava do angulo escolhido, 

mas, como estava fuzendo o modelo se contorcer tanto por algum tempo, clicava, entiio, para 

que houvesse urn relaxamento dele e meu (que preparava-me para recome9af a busca). Isso 

aconteceu com Heurique e MOn.ica, coincidentemente, em posi9oes semelhantes [f-60; 61]. E 

certo que, em todos os nus, eu busquei suas partes mais intimas porque eles queriam que eu as 

fotografusse. Era uma curiosidade nossa, niio urn desejo ou apetite sexual. Fa90 com meus 

modelos o que permitir-me-ia fuzer naquele memento comigo. 0 ser humano niio e 
absolutamente 'individual'. Temos caracteristicas comuns e pr6prias, sejam elas culturais, 

hist6ricas ou simplesmente da "Natureza Humana". Eu percebi em todos eles a curiosidade que 

eu tinha de conbecer as partes 'profunas' do meu corpo, que nao me permitiam olhar quando 

crian~ e que s6 o espelho niio revela. Eu nao mandei ninguem ficar de quatro ou por suas 

intimidades em evidencia. Dirijo os corpos ate onde vou sentindo que eles niio oferecem 

resistencia. Se, em algum memento, sinto que urn corpo se trava, mudo a dir~o de urn 
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movimento que nao pode alcan9<1r o seu termo. 

Outras Descrit;i'ies 

Ao contcirio de urn Mappletorphe, que se utiliza de seus nus para escandalizar a sociedade 

americana, para trivializar, sancionar certos tipos de pcitica sexual, consideradas aberra\Xies, 

perversoes ou mesmo associa-Jas ao pecado, ao demonic; ao contrnrio da "BaJada Sexual" de 

Nan Goldin, que registra o cotidiano incomurn de urn grupo social tambem na contramao do 

socialmente correto, os retratos de nus em analise nao chocam, e se o fazem, nao trazem 

implicita esta inten~o, tampouco sao uma referencia consciente a qualquer obra de arte. Os nus 

encamam uma certa puerilidade e cada foto compee urn quadro ludico, urn jogo sem 

ganhadores, urn entretenimento. Esse descompromisso com qualquer moral, questiio etica, 

responsabilidades, e que veste estes nus. As personagens regridem as suas inffincias e exploram 

seus corpos, brincando e tendo como interlocutor nesta brincadeira uma fot6grafa, que perrnite 

que isto se tome possivel a medida que se maravilha com toda e qualquer imagem de nu, 

desvinculada dos nus objetivados e virados em mercadoria com os quais conviveu durante sua 

vida numa sociedade onde o corpo (niio so o feminine, mas tambem o masculine) e catiio-postal 

para o mundo; onde paisagens atraem menos que as fantasias sexuais despertadas pela midia 

camavalesca e suas imagens sensuais. Onde, desde a mais remota inffincia se convive com a 

imagem de desfiles camavalescos com mulheres semi-nuas posando de confete de urn bolo 

gigantesco, exibidas como aperitivo para os olhares masculines Jascivos e consumistas. Olhares 

que se deliciam com as mulatas "tipo-exporta~o" exibidas freqiientemente pela televisiio, 

especialmente no camaval; com as chacretes e suas sucediineas dan9<1Udo de mai6s ou saias e 

shorts muito curtos; com as rainhas do "burnbum" e seus rebolados que Jhe proporcionam a 

venda de muitos discos para pais e miies que presenteiam suas pequenas filhas para que elas 

apreendam a arte de ser mercadoria, mulher objeto das fantasias sexuais do homem desde cedo. 

A. medida que a fot6grafa se swpreende e se encanta em vez de censurar ou demonstrar 

qualquer tipo de comedimento ou restri~o a padrees esteticos, suas fotos acontecem e flagram 

pessoas nuas de maneira inusitada. 

Estas fotos rem em comurn o fato de todos os modelos estarem tentando ser fotografados 

com suas partes intimas descobertas. Se houvesse urn acordo mais explicito entre fot6grafo e 

modelo, se ambos nao tivessem tantos cuidados com sua nudez, com a nudez do outro e com as 

interpreta\Xies sobre urn pedido explicito de fotografar as partes mais intimas tanto de urn !ado 

como do outro, as poses seriam menos discretas. Niio houve uma tentativa de imprimir uma 

sensualidade velando a nudez totaL Houve sim o aproveitamento de oportunidades oferecidas 
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sutilmente pelos modelos. Uma fot6grafa cuidadosa com as vergonhas dos modelos e urn 

modelo preocupado com o universo mental do fot6grafo. As fotografias masculinas sao mais 

raras, porem nao vou me ater ao fenomeno que tanto pode ser meramente casual como algo 

mais complexo, que requeira a elaborac;iio de uma outra disserta9iio. A im.ica afirmac;iio que 

pode ser feita com relac;iio aos nus masculines e que eles sao menos discretos. Ha menor 

inibic;iio em exibir o corpo nu no homem do que na mulher. A ponto deles se permitirem 

performances mais ousadas, como o rapaz plantando bananeira [f-8], o dan~rino 

completamente nu e a vontade diante da ciimara [f-9; 22; 53], e o bancano apoiado sobre seus 

quatro membros de costas para a ciimara [f-61]. 

Na fotografia 18 vemos molduras e luvas flntuando no campo imagetico, sem uma fimc;iio 

definida e uma modelo coberta de lama numa pose de estatua sentada ao !ado dos panejamentos 

postos de !ado. Se analisarmos a sequencia do ensaio[f-63] que deu origem a esta irnagem 

veremos urn cemirio totalmente ca6tico em algumas tomadas, assim como a fantasia vestida pela 

modelo: uma camisa amarrada it cab~ como urn len<;o, uma sombrinha que vai usar para 

rebater a luz de urn flash na foto 41 [f-63]; 6culos escuros, luvas brancas de manusear negatives 

e nua da cintura para baixo. Portanto, nao se pode dizer que a modelo estava realizando alguma 

fantasia de emulac;iio social, pois nao havia nada relative aos aparatos que normalmente 

compoem o cemirio de certos meios sociais, como sempre se praticou desde a inven<;iio da 

fotografia entre os fot6grafos que tinham estUdios fotogritficos e os modelos que os procuravarn, 

e ate hoje ainda acontece. Poderiamos supor que sua fantasia, ou a da fot6grafa, fosse vesti-la 

como uma pessoa insana, totalmente desequilibrada, o que niio seria de se surpreender, 

considerando o contexto em que os ensaios encontravam-se inseridos: uma cidade de Salvador 

ca6tica, loucos-mendigos e loucos e mendigos transitando entre cidadiios comuns nao so pelas 

vias publicas, mas nos transportes coletivos. 0 mesmo se repete com o rapaz que planta 

bananeira completamente nu [f-8]. Duvido que alguem buscasse urn ideal de beleza ou de 

sensualidade em si ou no outro estando naquela posic;iio. Ele apenas exibia seu dominic corporal 

e seu liberalismo em plena ascensao da somaterapia de Roberto Freire em Salvador. 

E claro que ha fotos, nesses ensaios, de rara beleza. Cansados, fot6grafo e modelo, das 

brincadeiras e mais a vontade urn com 0 outro, a poesia ganha outras dimensoes e 0 discurso 

emitido atraves dos gestos e expressoes congelados toma a forma do desejo encoberto de 

revelar-se uma outra nudez. E o que se capta, principalmente, nas fotografias das mulheres 

gravidas [f- 26; 32; 37; 38; 44; 56] e ai vern uma restric;iio financeira a continuidade da 

experiencia (que se nota, especialmente, na qualidade do material fotogritfico, desde filmes de 

baixa qualidade as revela96es baratas que comprometeram os negatives com sujeiras, arranh6es, 
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sub ou super-exposivao, rna fixavao etc.): o filme acaba. 

Ao corrtrario do que se pode afirmar sobre urn estilo calcado em urna tecnica especifica para 

mostrar urn imico aspecto de urn tema escolhido conforme urn discurso que tern uma intenvao 

6bvia como Cindy Sherman e seus auto-retratos simulacros dos estere6tipos femininos criados 

pela midia atraves do cinema e da televisao e, posteriormente, seus ensaios recriando as famosas 

imagens femininas imortalizadas de pintores renascentistas, as fntos deste ensaio, apesar de 

terem sido realizadas por uma imica fot6grafa, siio notadamente heter6clitas entre si. Algumas 

possuem uma qualidade tecnica irrepreensivel, como as fotos 21 e 36; outras estiio sub-expostas, 

como as fotografias 13, 17 e 18. Alguns nus foram realizados em estii.dio fotografico e sua 

iluminavao parece ter sido estudada, como a super-exposivao das fotos 55 e, em fundo branco; 

outros, sob luz natural e em flagrante instantaneo, como as fotografias 24, 28, 31 e 64. Alem 

dos deslizes cometidos, obviamente, em laborat6rios que comprometeram boa parte dos 

trabalhos estudados, como nas fotos 13, 18, 27 e 29. A escolha entre preto e branco e colorido 

parece, tambem, niio obedecer a uma 16gica pr<i-determinada. Tudo e acidental, incoerente, 

apesar de termos varios nus aqui expostos. Niio se pode afirmar haver, por tras de tais ensaios, 

uma intenvao erOtica, feminista, libertadora, urn novo discurso estetico. Elas nao pretendem ser 

er6ticas ou pomograficas ou temas ou mesmo sombrias, escatol6gicas. Mesmo quando o sao. 

0 futo de ter havido induvao ou niio do fot6grafo para que seus modelos realizassem tais 

fotos nao tira is imagens seu carater acidental. E e nisso que reside o valor de tal obra. Na 

inexistencia de urn projeto para esses ensaios. Seja tematico, estetico (primariamente formal). 

Os nus olhados isoladamente emitem discursos diferenciados, como se tivessem sido realizados 

por fot6grafos diferentes. Se em urn, o modelo esconde o penis ou os seios com suas miios [f-

53; 55] ou eles sao revelados nurn jogo de luz e sombras [f-24; 65], em outro, outro modelo 

coloca-se a vontade totalmente nu e deixa a luz registrar suas partes mais intimas [f-10; 12; 13; 

14; 21; 57; 58]. Numa foto, ha alguem usando artificios pict6ricos classicos [f-41]; em outras, 

figuras sem nenhuma maquilagem aparecem despojadas [f-44]. E como se o modelo, de certa 

forma, conduzisse os ensaios. 

De acordo com a personalidade de cada urn, a sessiio era dirigida. 0 rapaz que, em sua 

primeira sessao de fotos, usara de artificios para parecer er6tico e sensual, nao sabia o que fazer 

estando totalmente nu. Mas deixou-se levar. Porem, os negativos estiio pessimos. Urn outro 

modelo masculino levara musica e artefatos cenicos para ilustrar seu desnudamento e a cfunara 

apenas procurou o melhor angulo para enquadni-lo. Urn terceiro modelo, mais desinibido e sem 

intenv5es er6ticas ou artefatos cenicos forvou urn trabalho conjunto. As mulheres belas posaram 

seus corpos languidos e calmos diante da camara, enquanto as outras, timidamente, cruzavam os 
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bra~os, olhavam para baixo, ficavam tensas ou explodiam em atitudes desinibidas de aceitac;3o 

do proprio corpo. Ha muita coisa a ser extraida dessas imagens sobre os individuos fotografados 

e as rela<;:Oes tecidas entre eles e a fot6grafa no momenta do ensaio. Cada fotografia evoca urn 

sentimento diferente e urna relac;3o especifica de cada modelo com seu pr6prio corpo, reveladas 

nos diversos direcionamentos dados pela fot6grafa com os modelos aos ensaios fotograficos e 

que resultam em fotografias que poderiam ser auto-retratos, pois traduzem urn pouco da 

essencia e da individualidade de cada modelo. 



Foto 1: Enrico Job; Metamorfose; 1972 

Foto 2: Fotografia identificadora dos prisioneiros judeus do campo de Auschwitz 



Foto 3: Anonimo; 

Fotografia anatomica do final do sCculo XIX 



Foto 4: Helmut Newton; 1981 

Foto 5: Femeas argelinas; 1960 



Foto 6: Anonima; tampiies que seiVem de m3scara de gas 
Foto 6A: Anonima; m3scaras de cera de urn ferido 

Foto 7: Andre Kertesz Distor9ao 



Foto 7: Cindy Sherman; sem titulo; 
1989 
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Foto 70 1 Monica Lula 



A IMAGEM FOTOGRAFICA 

A fotogra.fia para surpreender fotografa o notavel, mas logo, por uma inversao 

conhecida, e/a decreta o notavel aquila que ela fotografa: o "nao importa o que" 

se torna entiio o ponto mais so.fisticado do valor. 64 

UMA IMAGEM AUTONOMA 
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Como a fotografia niio deixa de ser urn registro meciinico da "realidade" e seu estatuto de 

documento esti-lhe intrinseco, enquanto fotografia (niio considero aqui as imagens fotogcificas 

que sao submetidas a trucagens ou truncagens ), a avalia~o a que e submetida dependeni muito 

do discurso por tcis de determinada imagem e/ou de seu canrter documental- especialmente nos 

cases em que se desconhece o autor da imagem ou quando este ja e morto. Esta segunda 

condi<;iio nos revela que a fotografia tern urn carater aut6nomo e, diferentemente de outras 

manifesta<;Oes artisticas relacionadas metonimicamente com seus autores que podem ser 

identificados na obra pelo estilo da mesma, sua rela~o metonimica e com o seu referente e nao 

com seu autor, 

Esta autonomia da imagem fotografica (entre outras caracteristicas) faz dela, segundo o 

pesquisador Jean-Marie Schaefer, uma imagem precaria. Para ele, a imagem fotografica como 

institui~o de museu oscila sempre entre o documento e o monumento e toda imagem 

fotografica e, a urn so tempo, signo informacional (indice ic6nico) e obra de arte (boa ou rna), 
ou seja, e, simultaneamente, o registro do "real" e sua fign~o

65 
Valho-me aqui do exemplo 

de Eugene Atget, para ilustrar esta afirma<;iio de Schaefer, neste memento. As fotografias de 

Atget, alem de terem se transformado em documentos que ilustram a Paris do come<;o de seculo, 

atraves da forma como ele as captou, atraves de sua maneira de retratar o mundo a sua volta, 

tomaram-se precursoras de urn movimento artistico de dimensiio intemacional: 

Eugene Atget fue "descubierto" de Ia misma manera po los surrealistas, y, 
sobre todo, por Berenice Abbott en 1926. Berenice Abbott era entonces ayudante de 
Man Ray en Paris, y esse afio se publicaron cuatro fotografias de Atget en La 
Revolution Surrealiste (organo oficial de esse movimiento). Atget iba po los 
estudios de Paris mostraodo sus fotografias, y se le consideraba un "primitivo", una 
especie de Aduanero Rousseau de Ia calle. Sus vistas de Paris, incomparablemente 

64 Barthes, Roland. A Camara Clara(Co!e¢o Arte e Comunica<;iio ), Ediyiles 70, Lisboa, 1989, p.57 

65 Schaeffer, Jean-Marie. A imagem precaria - Sobre o dispositivo fotogrtifico, ed. Papirus (Cole<;iio Campo 

Jmagetico ), Campinas, 1996, pp. 90 e 142. 



impresionantes y obsesivas, varias de las cuales se usaron parn Ia producci6n de 
taJ:jetas postales, fueron tomadas entre 1898 y 1915, y son mas de ochocientas. Se 
las compraron, entre otros, Picasso, Braque, Derain, Utrillo, Duchamp, Man Ray y 
Dali. Algunas de elias se supone que fueron usadas parn cuadros, segim Arthur D. 
Trottenberg (vease su introducci6n aA Vision of Paris [Nueva Uork, 1963]).66 
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Poder-se-ia dizer de Atget que ele nao considerava suas imagens como obras de arte porque, 

simplesmente, se desfuzia delas, vendendo-as para pintores que poderiam utiliza-las como urn 

recurso a mais na composiS'iio de sua obra? Nao se sabe. Entretanto, mais do que meros 

documentos ou registros de Paris, suas fotografias continham toda uma ideologia que marcou de 

forma Unica cada uma de suas composic;;5es e ainda serviu de inspiraS'3:o, segundo Benjamin, 

para urn movimento que comec;;a a tomar forma quando sua motte e proxima ou ja acontecera. 

A fotografia, de urn modo geral, e uma imagem aberta
67 E sempre uma surpresa ate para o 

proprio fotografo. Alem de ser uma composiS'iio uhra-rapida em que luz e motivo se retlnem de 

forma automatica no campo de visao do fot6grafo, existe urn intervale de tempo ( o minimo 

costurna ser uma hora, aproximadamente e o maximo ate que os fungos atinjam o negative 

sensibilizado e isso pode durar alguns anos) entre a captaS'iio pelo olho-registro no negative e 

sua revelac;;iio em papel que permitem que a imagem fotografica ganhe certa autonomia ate 

mesmo para quem !he deu uma segunda vida - considerando que nenbuma imagem de entes 

animados e inanimados permanec;;a inerte ou estatica por muito tempo, desvanecendo-se grac;;as 

a firtores como luminosidade (a menos que o objeto esteja num estlidio, ou coisa parecida, sendo 

iluminado artificialmente) e enquadrarnento (urn objeto, mesmo fixo ou fixado em algum Iugar 

nunca sera enquadrado de maneira identica, a menos que se utilize urn tripe e que objeto e tripe 

permanec;;am no mesmissimo Iugar sempre que o primeiro for fotografado) serem 

condicionantes basicos na conformaS'iio ou composiS'3:o da fotografia, ja que ela e perspectiva e 

e luz. A minima aheraS'3:o nurn desses dois fatores ja faz urna imagem se diferenciar da outra, 

independentemente do grau dessa diferenciaS'3:o. Assim, a segunda vida de determinada imagem 

depende do registro fotografico, do autor do registro. Registro que garante sua etemidade e que, 

ao mesmo tempo, e seu atestado de obito. 

Este intervale de tempo, acima descrito, constitui-se no distanciamento do fotografo do 

resuhado de sua aS'3:o: a imagem ja impressa no papel. Urn pintor, escuhor e mesmo o arquiteto 

(que planeja sua obra, mas nao a executa) imaginam imagens, reproduzem-nas manualmente, 

inserem nelas informa9&es, desprezam outras etc., criam panoramas, compoem, enflm, suas 

imagens-quadros fechadas, inventadas, cada coisa no seu devido Iugar, no Iugar escolhido pelo 

66 Scharf, Aaron. Arte y Fotografia, Alianza Editorial (Aiianza Forma), Madrid, 1994, p. 394. 

67 Este conCeito deve ser aprofundado em outro trabalho. 
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artista e, muitas vezes, alterado, apagado, cores primflrias, cores secundarias, paulatinamente, 

gradativamente. Sao tratados iconicos fechados, sem uma llnica brecha que permita uma leitura 

transviada. Uma expressao imbecil, inteligente, reticente sao determinadas pelo pincel do pintor 

que as planejou, de acordo com seus anseios ou com os anseios de seu cliente. 0 fator acaso nao 

tern Iugar na pintnra, escultnra ou arquitetura, que silo obras Unicas, partem de uma ideia e 

visam urn llnico objeto, que, uma vez terminado, nao pode ser alterado. A fotografia, mesmo 

encomendada, planejada, e suscetivel de variavoes, brechas e ambigiiidades em sua composiyiio. 

0 texto de Walter Benjamin, "A obra de arte na epoca de sua reprodutibilidade tecnica"'", 

confronta o cinema com a arte grega, ao refletir sobre as transforma9oes ocorridas com a arte 

em virtude do advento dos meios de reprodutibilidade tecnica. Nesta confrontayiio, ele opoe a 
arte modema o valor de etemidade da arte grega: 

Os gregos s6 conheciam dois processes tecmcos para a reprodn9iio de obras 
de arte: o molde e a cunhagem. As moedas e terracotas eram as Unicas obras de arte 
por eles fabricadas em massa. Todas as demais eram Unicas e tecnicamente 
irreprodotiveis. Por isso, precisavam ser Unicas e construidas para a eternidade. Os 
gregos foram obrigados, pelo estagio de sua tecnica, a prodnzir valores eternos69 

Quanto ao cinema, representante magno da arte modema da era da reprodutibilidade, pois so 

e concebivel enquanto reproduzivel, ele vai apontar uma caracteristica que irei, aqui, aplicar a 
futografia, enquanto objeto artistico. Vejamos o que ele diz: 

0 filme e uma forma cujo can\ter artistico e em grande parte detenninado 
por sua reprodutibilidade. Seria ocioso confronter essa forma, em todas as suas 
particularidades, com a arte grega. Mas nmn ponto preciso esse confronto e possivel. 
Com o cinema, a obra de arte adqniriu mn atributo decisivo, qoe os gregos ou ruio 
aceitariam ou considerariam o meoos essencial de todos: a perfectibilidade. 

70 

Essa perfectibilidade a qual Benjamin se refere diz respeito as vitrias tomadas de uma mesma 

cena que silo feitas para que delas, se extraia a mais perfeita do ponto de vista tecnico, para que 

o resultado final da montagem seja o mais perfeito possivel. 

Quero esclarecer aqui, sem aprofrmdar esta discussao sobre a distinyiio entre a fotografia 

com todas as novas furmas de representayiio fignrativa do real e as artes tradicionais, que, 

quando falo da fotografia, nao quero abranger todas as furmas de manifestay(ies artisticas que se 

utilizam da fotografia como urn recurso que vai ser utilizado numa obra hibrida, que se utiliza 

de varios elementos para compor seu discurso estetico. 

68 Benjamin, Walter. "A obra de arte na era de sua reprodutibilidade tecruca"[primeira versiio-1935/36], in in Obras 

Esco/hidas, Brasiliense, Siio Paulo, 1985, 165-196. 

69 Op. Cit, p.175 
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Para melhor entender a diferenya entre a fotografia como objeto artistico e a fotografia como 

recurso estilistico, consideremos, como exemplo, tres conclusoes a que chegou o especialista em 

cinema, video e fotografia, Philippe Dubois, ao tentar responder a questao " A Arte e (tomou­

se) fotognifica "? 
71

, quando ele compara a propria fotografia com uma escultura: 

A foto nao eslli mais em busca da pintura. E a arte contemponinea inteira 
que se toma fotogcifica, no sentido fundamentalista do termo.( ... ) a imagem 
fotografica em si mesma s6 tern sentido encenada num espa~o e num tempo 
determinado, ou seja, integrada num dispositivo que a ultrapassa e /he proporciona 

sua e.ficacia.( ... )trata-se de considerar a foto aqui nao apenas como uma intagem, 
mas tamrem ( e as vezes sobretudo) como urn objeto, uma realidade fisica que pode 
ser tridimensional, que tern consistencia, densidade, materia, volume. Em suma, que 
pode ser encarada igualmente como uma escultura. 72 [grifos meus) 

0 autor considera ai a instala~o que permite que a fotografia seja vista de urn modo 

especifico e que e urn fator importante no sentido que o fotografo-artista deseja que atribuam a 
sua obra, ou melhor, no sentido que ele quer inserir nela. Desde uma mostra fotognifica numa 

galeria a disposi~o de fotografias em albuns, ou rasgadas e distorcidas, a fotografia sera 

revestida de significados, neste caso, que ultrapassariio seu proprio valor ontologico como 

registro do real. 

Este tipo de uso da fotografia como urn meio e niio urn fim em si mesma, despojando o 

interesse pela imagem que ela representa e dificultando seu reconhecimento e que pretende mais 

criticil-la ou ultrapassa-la do que usa-la como urn meio de representa~o que ja foi assimilado e 

que tern sua inser~o e seu reconhecimento em todos os setores sociais, realmente pode ser 

charnado de escultura ou instala~iio fotogr3fica, mas jamais de fotografia, como o fazem os 

cademos culturais de todos os periodicos que conhe~o. 

Se engaiolo uma escultura para expo-la, ela niio sera rnais vista como uma escultura, mas 

como urna instala~o, pois o ato de engaiol<i-la tern urn valor setniintico que lhe ultrapassa. Ver 

fotografias em albuns na casa de parentes e amigos e totahnente diferente de ver fotografias 

dispostas em albuns num museu, pois seu valor semiintico niio e mais o da irnagem fotogr3fica 

simplesmente. Acrescentam-lhes uma outra carga simb6lica, na qual o sentido de tais imagens 

estil no fato delas estarem reunidas nurna certa sequencia dentro de urn album (que pode lembrar 

os velhos illbuns de fotos de familia ou urn book ou urn cademo com recortes de jomais com 

certas imagens fotograficas). Certamente o que estara sen do exposto de forma 'artistica' e o 

70 Benj1ll11in, op.cit. p.68, p. 175 

71 Dubois, Philippe. 0 Ato Fotognifico e Outros Ensaios, editora Papirus (Co1eyiio Oficio de Arte e Forma), 
Campinas-SP, 1994. 

72 Op. Cit, pp. 291; 292. 
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valor daquelas imagens, enquanto docurnentos especificos e o tipo de instala~o do qual elas ~ 

fariio parte e que lhes darn este sentido que se quer expressar. Normalmente, nesses casos de 

instala~o enos de distor~o da fotografia, as imagens usadas sao de autores desconhecidos. 

Assim sendo, voltando a discussiio sobre a diferen.,a entre a fotografia e as artes tradicionais, 

e retomando a caracteristica atribuida ao cinema em oposi~o aos valores eternos da arte grega, 

ou seja, a pelfoctibilidade, o poder de escolha que o diretor de cinema tern para eleger a mais 

representativa das cenas entre as tomadas realizadas, notamos que, tambem na fotografia, ele 

esta presente. Isso nos remete a algo que Benjamin chamou de inconsciente 6tico da fotografia, 

que e sua capacidade de registrar coisas despercebidas pelo olho humane. Uma dessas coisas 

pode ser o estado de espirito de alguem que estil sendo fotografu.do e que so ser.i percebido 

olhando atentamente as fotografias tiradas em sequencia, ao acaso ou propositalmente. 

As novas artes visuais- fotografia, cinema e video - siio cheias de rupturas com o antor. 

Uma dessas rupturas se deve as interferencias de terceiros a que siio necessariamente 

submetidas para finalizarem-se. No caso da fotografia, a menos que o fot6grafo resolva abarcar 

todo o processo de realiza~o da imagem fotografica, desde a elabora~o do tema, montagem da 

imagem a ser registrada e revela~o do material, mais o acabamento tecnico, outros 

profissionais participariio da realiza~o, ou melhor, da concretiza~o da imagem fotogr.ifica. E, 

normalmente, e o que acontece. A grande maioria dos fot6grafos delega o trabalho de revela~o 

e acabamento das imagens a tecuicos e especialistas em laborat6rio fotogr.ifico. A outra ruptura 

e a ruptura temporal, ja descrita no come<;o deste capitulo e que se caracteriza pelo 

distanciamento ou intervale de tempo que existe entre a capta~o da imagem e seu registro em 

papel ou sua realiza~o material. 

Alem do distanciamento entre o ato de captar a imagem e sua realiza~o, o que a toma uma 

surpresa para o fot6grafo, este tambem nem sempre tern tempo para se fu.miliarizar com seu 

referente como imagem ou com a imagem que ele estil captando. Seu trabalho e nota-la e 

registr.i-la da melhor maneira que puder fu.zer com as ferramentas de que dispor.i no momento, e 

esta fu.miliaridade ainda e mais dificil quando se trata de instantaneos, de fotos de 

acontecimentos e imagens inesperadas. 0 fot6grafo olha seu referente ja distanciado dele, pois 

seu olhar e intermediado pela objetiva, ou melhor, restrito a urn olhar "perspective". E seus 

instantaneos siio captados com a luz e o fundo que ele niio planejou - o que toma a foto ainda 

mais surpreendente. Ademais, devido a rapidez com que capta as imagens, a fotografia ainda 

revelar.i em sua "profundidade de campo"(que e tudo aquilo que niio e o objeto principal 

fucado) elementos niio-vistos pelo fot6grafo ou vistos e niio-notados e que podem dar uma outra 

importancia a fotografia ate para 0 proprio fot6grafo. 
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Urna outra caracteristica das novas artes visuais, com exc~iio da computa9iio gn\fica, e o 

firto de haver urna dependencia direta do referente para se concretizarem. Esta dependencia, no 

caso da fotografia, con:funde e toma ainda mais ambigua a questiio da "criaviio" e do autor, 

dando, conseqiientemente, mais forva it imagem fotogn\fica em si e ao tipo de registro mecinico 

que ela faz, do que ao seu valor como uma cria9iio artistica. Para Barthes, esta ambigiiidade 

gerada pela fotografia deve-se, principalmente, a urna "perturba9iio de propriedade": 

0 direito disse-o a seu modo: a quem pertence a fotografia? Ao sujeito 
(fotografado)? Ao fot6grafo? A prOpria paisagem nao e apenas uma especie de 
emprestimo feito pelo proprietario do terreno? Iniuneros processos, parece, 
exprimiram essa incerteza de uma sociedade para quem o ser estava baseado no 
ter.

73 

Sendo assim, niio poderiamos atribuir esta mesma discussiio it pintura, caricatura ou a 

qualquer tecnica de representa9iio do real? Urn modelo pict6rico niio poderia tambem requerer 

certos direitos de propriedade sobre o uso de sua imagem pelo pintor? Possivelmente niio, 

porque e o caciter documental da fotografia que se sobrepae a qnalqner classificaviio que se 

fava dos seus usos e :funi(Oes. A irnagem fotogn\fica de uma pessoa, por exemplo, sempre sera 

vista como urn documento que pode ser usa do contra ela ou em seu proveito. A fotografia de 

urna pessoa e sempre urna parte inaliemivel deJa, pois impiie a existencia de seu referente, o que 

nenbum retrato pintado ou esculpido poderia fazer, mesmo supondo qne ele parecesse muito 

verdadeiro. 

Concluindo, a dependencia do referente (que assegura it fotografia e nela imprime urn 

car.iter documental, tomando-a urn atestado de presenva desse referente ), o distanciamento 

temporal entre capta9iio e realizaviio da imagem, e a interferencia de terceiros na realizaviio da 

irnagem sao OS fatores determinantes da autonomia da imagem fotogn\fica. Isto permite que ela 

exista e ate sobreviva independente de seu autor. E, somando a estes fatores qne determinam a 

autonomia da irnagem fotogr.ifica ao caniter acideutal ou casual de muitas fotografias, 

caracteristica de muitos instantaneos, podemos afirmar que esta autonomia determina a 

precariedade da irnagem fotogn\fica como obra de arte, pois como bern colocou Jean-Marie 

Schaeffer a respeito da fotografia: 

Existe uma dissocia9iio entre a avalia9iio das qnalidades de uma imagem 
individual e a no9iio de "obra" quanto a urn talento regnlar: podemos ter uma obra 
de arte sem obra e sem mestre de obra. 74 

73 Barthes. Op. Cit. p.67. p. 28 

74 Schaeffer. Op. Cit. p.67, p. 144. 
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Indo mais Ionge e se se quiser adotar uma conclusao a respeito do que foi agora discutido, e 

s6 retomar Barthes e transcrever algumas de suas elucubrayi)es sobre a fotografia: 

A foto nao e uma c6pia do real, mas uma ei!llllla¢o do real passado: uma 

magia, nao uma arte
75 

( ... ) o Particular absoluto, a Contingencia soberana, 

impenetnivel e quase animal"
76

; ( ••• ) o inclassificavel, porque nao hli qualquer 

razlio para marcar esta ou aquela das suas ocorrencias
77

; ( ••• ) arte pouco segura, tal 
como o seria uma ciencia dos corpos desejaveis ou detestaveis" 

78
• 

Apesar de todas as conclusCies tiradas a respeito desta autonomia, que determina a 

precariedade da imagem fotografica, ela tern, hoje, o mesmo respeito e espa<;o que outras 

formas de manifestavOes artisticas. E sua singularidade esta tarnbem no futo deJa, contendo ou 

nao urn discurso, possuindo urn tratarnento tecnico e estetico admiraveis ou estando avariada ou 

sub-exposta, sendo resultado do disparo de urn imbecil ou de urn artista intelectual, ser sempre 

urn objeto de museu: digua de ser vista, admirada, estudada e, ironicamente, copiada. A 

fotografia esta taoto para uma manifesta<;iio artistica, quanto para urn registro documental ou urn 

achado arqueol6gico. E nisso que Schaeffer diz residir sua precariedade como obra de arte e e 

nisso que reside sua sedu<;iio, seu intrigante fuscinio - nesta capacidade de ser tantas coisas 

sendo apenas uma 'fotografia'. 

A "AURA" NA FOTOGRAFIA 

A segnir, tentar-se-a compreender, com mais apuro, o que determina que certas fotografias 

sejam consideradas obras de arte e certos fot6grafos, artistas. Para isso, retomaremos o fumoso 

conceito de aura do fil6sofo Walter Benjamin e examinaremos sua aplicavao na fotografia, 

visto que, com o surgimento dos meios de registro e reprodu<;iio em serie de imagens, Benjamin 

asseverou que o estado "aurittico" da obra de arte fora abalado79 

Entretanto, que estado aurittico seria este, especifico das obras de arte? Sen abalo implica a 

destrui<;iio ou o fun da arte, ou indica apenas que houve uma transforma<;iio radical na forma de 

concep((iio e de percep<;iio do objeto artistico depois do surgimento de seus meios de 

reprodutibilidade tecnica? E este novo objeto artistico, seria ele desprovido de aura? 

75 Barthes. Op. Cit. p.67, p. 132 

76 Op. Cit. p.17 

77 Op. Cit pp.l9, 20 

78 Op. Cit. p. 34 
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Se considerannos a defmi9iio de Benjamin para aura, certamente as novas formas de arte 

decretaram seu fim. Para outros autores, a aura continua existindo, porem, com uma nova 

concepyao. Jacques Aumont discnte a especificidade deste tema no texto "A imagem aunitica", 

no seu Jivro A Imagem
80 

Primeiro, ele tenta responder o que vern a ser uma obra de arte, 

discntindo quest5es ligadas it estetica, ao tratamento do belo e do sublime, e its diversas 

ideologias presentes nas diferentes manifesta9oes artisticas que caracterizam determinados 

periodos e sociedades especificas. Segundo Aumont, a arte responde a uma necesidade das 

sociedades, inicialmente ligada it necessidade religiosa, ao sagrado, sempre vinculada a urn 

desejo de "superar" a condiyiio humana, de chegar a uma experiencia e a urn conhecimento de 

ordem transcendental. A aura, entiio, adviria desta exaltayiio que implica todo objeto tornado 

como artistico e que e dotado de urn valor especial que confere its suas produc;:5es uma natureza 

fora do comum, urn prestigio particular: uma aura. 

0 icone bizantino tinba uma aura sobrenatural, decorrente de sua fun~o 
religiosa; urn quadro cll\ssico, suponhamos urn Poussin, tinba uma aura ligada a 
superioridade reconbecida do pintor, a seu talento (mais tarde, falar-se-a de gemo); a 
aura da pec;:a eXPOSta hoje em uma galeria ou em urn museu resulta sobretudo da 
propria exposi9iio que a consagra como obra de arte (ao conferir-lhe ao mesmo 
tempo valor comercial, do qual a arte se tomou iuseparavel).81 

Para Aumont, o estado aurittico da obra de arte nao se deve apenas ao seu valor enquanto 

icone sagrado, mas a qualquer merito que a obra de arte ou seu autor tenbarn, a ponto de serem 

expostos e considerados artisticos. Ele considera as leituras da tese de Benjamin muito 

"unilaterais". Segundo Aumont, elas esquecem que, por urn !ado, a arte da epoca da reproduyiio 

em massa encontrou outros valores auritticos (que se podem sempre contestar, e claro: e uma 

questiio de gosto) e, por ontro, que a noyiio de aura niio deve ser compreendida de forma muito 

duradoura: 

0 que valeu para Michellmgelo e Rembnmdt a admira~o de seus 
contemporiineos certamente niio e o que fundamenta sua gloria presente - e obras 

que vemos como especialmente dotadas de aura, como as de Vermeer ou de Georges 
de La Tour, foram em sua epoca vistas como relativamente bauais. A arte em geral 
s6 tern seutido se estivermos preparados para aceitar o valor auratico das obras de 
arte - mas a natureza dessa aura e as obras em que sera reconbecida niio pararam de 
mudar desde que existe arte. Nossa epoca associou a aura artistica tauto a iustitui9iio 
(a assinatura), quaoto ao carater "historicamente importante" das obras do passado; 
niio M dllvida de que essa dupla defini~o pode ser mudada no futuro. Em todo caso 
niio vale nem mais nem menos do que as conceJ>9(ies que a precederam. 82 

79 Benjamin. Op. Cit. p. 69, pp. 165-196. 

"Aumont, Jru;ques. A Imagem, Papirus Editora [Co1"1'llo Oficio de Arte e Forma], Campinas-SP, 1993, p.297 

81 Ibid, p. 300 

82 Aumont. Op. Cit.p.73, pp. 301/302 
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Parece que a modemidade trouxe um novo mito para a estetica debulhar em Iugar do 'belo': 

a aura. Enquanto as discussoes se travarn em tomo da existencia ou nao de novas forrnas de 

culto, tentaremos nesta disserta9iio, modestamente, melhor entender o significado de aura na 

obra de Benjamin, para certificarmo-nos se cabe aplica-la aos objetos de nossa reflexao e nos 

aproveitaremos de suas conclusoes sobre as diferen~s entre as irnagens do passado e as 

irnagens modemas (neste trabalho, a palavra irnagem significa irnagem feita pelo homem ou 

urna vista que foi recriada ou reproduzida
83

) e dos conceitos gerados em conseqiiencia disso. 

Tomemos, assim, sua pr6pria defini9iio: 

0 que e aura? E uma fignra singular, composta de elemyntos espaciais e 
temporais: a apari<;lio Unica de urna coisa distante, por mais proxima que ela esteja.84 

Para Benjamin, a partir do memento em que o homem capta, atraves da media9iio da 

maquina fotografica (ou outre meio de reprodntibilidade tecnica, como o cinema) esta 

'apari9iio' que deveria ser imica, reproduzindo-a em serie, e aproximando-a das rnassas, titando­

a de seu contexte, ele destr6i a unicidade da obra de arte, que e a sua inser9iio no contexto da 

tradi9iio. Esta se refere a todas as altera~s sofridas pela obra desde sua origem e its suas 

rela9oes de propriedade, que sao o testemunho de sua hist6ria. E, apesar da variancia desses 

futores, dos diversos significados e valores atribuidos a determinada obra, de acordo com seu 

uso, trata-se de urna linica p~, urn icone sagrado e consagrado por esta unicidade. Seu valor 

de culto, donde sua aura, se devem a essas caracteristicas, e baseiam-se, unicamente, na rela9iio 

com o objeto e nao com a sua reprodu9iio. 

A unicidade da obra de arte e identica a sua inser<;lio no contexto da 
tradi<;lio. Sem dUvida, essa tradi<;lio e algo de muito vivo, de extraordinariamente 
vartavel. Uma antiga estatua de Venus, por exemplo, estava inscrita numa certa 
tradi9iio entre os gregos, que faziam dela urn objeto de culto, e em outra tradi<;lio na 
!dade Media, quando os doutores da Igreja viam nela urn idolo malfazejo. 0 que era 
comurn as duas tradi<;Oes, contudo, era a unicidade da obra ou, em outras palavras, 
sua aura.

85 

Benjamin remonta-se aos prim6rdios da hist6ria da arte para discorrer sobre o processo 

revolucionitrio que houve nas forrnas de concep9iio e percep9iio de urna obra de arte, 

estabelecento como urn limitrofe rnarcante desta metamorfose o surgimento da fotografia. Ele 

confronta dois valores essenciais existentes na obra de arte - o valor de culto e o valor de 

exposi9iio - e diz que, it medida que este crescia, o valor de culto foi se reduzindo ate que a obra 

de arte tomou-se, em sua essencia, reprodutivel e desprovida de aura. E importante esclarecer 

83 Aproprio-me aqui da defini<;lio dada por John Berger para hnagem em seu livro: Modos de V er, Edi<;oes 70 
[Cole<;ao Arte e comunica<;lio], Lisboa- Portugal, 1972, p.l3 

84 Benjamin Op.Cit. p. 69, p. 170 

"Benjamin. Op.Cit. p. 69, p. 171 
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que a perda de aurn da obra de arte, para Benjamin, niio era encarada como urn fator 

desmerecedor ou depreciativo desta. Em sua "Pequena Hist6ria da Fotografia"
86 

, ele chega a 

demonstrar urn certo desejo de que a obra de arte seja liberada de sua aura, quando confronta o 

trabalho do fot6grafo Atget, fotografias desprovidas da atmosfera humana, com os antigos 

retratos, que ele afirma serem a ultima trincheira, "o refugio derradeiro do valor de culto ... o 

culto da saudade, consagrada aos amores ausentes ou defuntos". Para Benjamin, e nesses 

retratos que a aurn acena pela ultima vez "na expressiio fugaz de urn rosto, nas antigas fotos". 

Mas, vejamos o que ele diz sobre o fim do valor de culto: 

... as fotos parisienses de Atget siio as precursoras da fotografia surrealista, 
a vanguarda do Unico destacamento verdadeiramente ex-pressivo que o surrealismo 
consegniu p()r em marcha. Foi o primeiro a desinfetar a atmosfera snfocante 
difundida pela fotografia convencional, especializada em retratos, durante a epoca 
da decadencia. Ele saneia essa atmosfera, purifica-a: come<;a a libertar o objeto da 
sua aura, nisso consistindo o merito mais incontestavel da modema · escola 
fotografica. ( ... ) Cada ilia fica mais irresistivel a necessidade de possuir o objeto de 
tiio perto quanto possivel, na imagem, ou melhor, na sua reprodu9iio. ( ... ) Retirar o 
objeto do seu inv6lucro, destruir sua aura, e a caracteristica de uma forma de 
percep<;iio cnja capacidade de captar o "semelhante" no mundo e tiio aguda que, 
gra~s a reprodu9iio, ela consegue capta-lo ate no fenomeno Unico."87 

Benjamin nao era nostalgico em rela9iio ao que estava sendo modificado, porem apontava os 

perigos da nova arte e as conseqiiencias que ela trouxera para a rela~o arte-sociedade. Uma 

delas foi o surgimento da 'teologia negativa da arte' que niio rejeita apenas toda fim~o social 

(uma preocupa~o presente nos dois textos de Benjamin ora utilizados) como discurso da 'arte 

pura' ou 'doutrina da arte pela arte', mas tambem qualquer determina~o objetiva. Uma de suas 

criticas e em rela<;iio a fotografia que cedeu a moda e na sua divisa '0 mundo e belo'' considerou 

como criatividade qualquer composi<;iio que se liberasse de contextos politicos e cientificos, 

alem de interesses fisionomicos. Em oposi<;iio a esta fotografia criadora, estil a fotografia 

construtiva, que visa a experimenta<;iio e o aprendizado: 

Na fotografia, ser criador e ceder a moda. Sua divisa e: "o mundo e belo". 
Nela se desmascara a atitude de uma fotografia capaz de realizar infinitas montagens 
com uma lata de conservas, mas incapaz de compreender urn Unico dos contextos 
humanos em que ela aparece. Essa fotografia esta mais a servi90 do valor de venda 
de suas cria<;Oes, por mais oniricas que sejam, que a servi90 do conhecimento. Mas, 
se a verdadeira face dessa "criatividade" fotografica eo reclame ou a associa9iio, sua 
contrapartida legitima eo desmascaramento ou a constru9iio. Com efeito, diz Brecht, 
a sima9iio "se complica pelo fato de que menos que nunca a simples reprodu<;iio da 
realidade consegue dizer algo sobre a realidade ... "88 

86 Benjamin, Walter. '<pequena bist6ria da fotografia" in Magia e tecnica, arte e politica - Ensaios sobre Literatura e 

histona da Cultura( coleyiio Obrns Escolhidas, vol. I), Edit ora Brasiliense, Siio Paulo, 1987, p. l 04 

87 Op.cit., p. I 0 I 

88 Op.cit., pp. 1051106 
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Uma outra preocupa9§.o de Benjamin e que, com a transferencia da responsabilidade da 

cria9§.o da mao para o olho, ou melhor, para uma mitquina, a arte passa a ser utilizada a servi9o 

do capital; principalmente porque ela vai passar a ser urn fen6meno de massas. Destr6i-se o 

rnito e cria-se urn monstro a servi9o do capitalismo, do fascismo e do nazismo. A arte auratica 

que representava o homem e seu meio se emancipou; se antes ela se fundia inteiramente com o 

ritual, hoje ela se funde inteiramente com o capital. A arte que represeutava o sagrado, hoje 

serve para desmistifica-lo; a magia vira tecnica; as imagens de sonho sao agora imagens de 

objetos ou vistas microsc6picas ou simples amplia¢es de fragmentos de realidade. No mundo 

desvendado pela ciencia, os mites se humanizaram e se tomaram estrelas de cinema, modelos 

fotogcificos; e o capital fomenta esses mitos para que eles continuem vendendo potes e mais 

potes de margarinas. A pn\xis da arte da era da reprodutibilidade dei:xa de fundar-se no ritual e 

passa a fundar-se na politica. De qualquer forma, ela continua mediando uma rela9§.o de poder, 

ou melhor, de manipula9§.o, que sai da esfera religiosa para a politica, seja atraves das novas 

imagens, seja atraves dos novos motives, que ainda mantem o misterio em tomo da obra de arte 

cJassica - substitui-se o verdadeiro significado das imagens pelo seu valor de mercado, 

mistifica-se a obra e omite-se seu valor hist6rico: 

A arte do passado ja niio existe como existiu outrora. A sua autoridade 
perdeu-se. Surgiu, em seu Iugar, uma linguagem de imagens. 0 que importa agora e 
saber quem usa essa linguagem e com que fim. Esta questiio prende-se com outras, 
com os direitos de autor de reprodm;i'ies, com a propriedade dos jornais e das 
edi¢es de arte, com toda a orien~o geral das galerias de arte e dos museus. Tal 
como sao normalmente apresentadas, estas questi'ies parecem estritamente 
profissionais. Uma das ambi\'i'ies deste ensaio foi mostrar que o que esta em jogo e 
algo bastante mais vasto. Um povo ou uma classe que e segregada do seu proprio 
passado e menos livre de escolher e agir como povo ou como classe que outros que 
bajam conseguido situar-se a si pr6prios na hist6ria. E esta a razao e a Un.ica razao 

pela qual toda a arte do passado se tomou agora uma questao politica89 

A hist6ria da arte, para Benjamin, e a hist6ria da rela9ao entre seus dois valores: o de culto e 

o de exposi9iio. Ele vai dizer que, "estudando as transformac;Oes contemporiineas da faculdade 

perceptiva (ou modo de ver) segundo a 6tica do declinio da aura, as causas dessas 

transforma9oes se tomariam inteligiveis". Embora niio se aprofunde na questiio que conceme a 
hist6ria da percep9iio, ele diz que ela e composta por condicionamentos naturais e hist6ricos e, 

em suas conclus5es, ele ici se referir a dois tipos de recep9oes da obra de arte modema: a 6tica e 

a titil. A primeira, ele identifica com o espectador conhecedor, que tern uma atitude de 

recolhimento e que mergulha na obra de arte ao contempla-la. A recep9ao tatil, ele identifica 

com a atitude das massas que procuram na arte a distra9§.o. A arte para as massas seria objeto de 

diversao e, para o conhecedor, de devoc;:ao. Tentarei aprofundar mais essa questao da recep9iio 

89 Berger. Op. Cit p. 7 4, p. 37 
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ou faculdade de percepyao no capitulo referente ao Retrato Fotognifico, no item sobre o 

Espectador. 

Concluindo este capitulo, verificamos que a existencia da obra de arte nao depende do que 

Benjamin chamou de "estado aunitico", pois este foi totalmente abalado com as transforma.;:oes 

sofridas pela arte, sua tradiyao, e os conceitos que !he eram intrinsecos. E seu abalo foi o 

denominador da inversao de valores que se seguiu, quando a arte perde o valor de culto e passa 

a ter urn valor de exposiyao que por si so, its vezes, justifica urn objeto como sendo artistico, 

nem que este obj eto seja urn monte de fonnigas devorando torroes de a.;:ucar. 

A obra de arte que de imagem tomou-se reproduyao, segundo Benjamin; que de ilnica passou 

a ser seriada; que, em alguns casos, deixou de ser uma criayao individual; que deixou deter uma 

dimensao religiosa para fundar-se na politica; que encaixa-se em qualquer contexte, 

contemplada na televisiio, telas de cinema, computadores, revistas e jomais, esta obra de arte 

ainda insiste e persiste, embora seus valores tenham se transformado. E e no atual estado da 

arte que a fotografia vern se encaixar como uma manifestayao artistica, seja ela simplesmente 

criativa, na moda, ou construtiva, como categorizou bern Walter Benjamin ao dividir assim a 

irnagem fotognifica, considerando-a no primeiro caso urn objeto de arte com mera funyao 

estetica e desprovida de qualquer etica ou preocupayao social e, no segundo, engajada e com 

preocupa.;:oes sociais. 

Tentarei agora tratar, com mais especificidade, do objeto, no qual Benjamin identificou o 

que sobrou ou o que resistiu do estado aucitico: o retrato humano. E, indo mais alem, tratarei 

tambem de urn ontro tipo de imagem que, alem de possuir esta aura, ainda e destituida de 

qualquer valor de exposiyao e que, embora reprodntivel, a intenyao de quem a fez e toma-la 

ilnica e desconhecida de todos. Tal qual urn verdadeiro leone religiose, encoberto e protegido, 

sendo exibido apenas para urn ilnico expectador ou para urn publico muitissimo restrito: o 

retrato do nu. 



0 RETRATO FOTOGRAFICO 

Ver-se a si mesmo (e niio em um espelho): na escala da Hist6ria, esse ato e 
recente(..)E cun·oso que niio se tenha pensada no distilrbio (de civilizariio) que 

esse a to novo traz .. 
90 

RETRATO SOCIAL 
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Pintar retratos era a principal, senao a illlica, atividade lucrativa da maior parte dos pintores 

do seculo XIX e a possibilidade ou o advento de uma maquina capaz de registrar imagens com 

perfei~o provocou rea~oes muitas vezes extremadas entre eles, respaldadas pelos peri6dicos de 

entao, que nao se poupavam sequer de atacar o Governo Frances, acusado de estimular, em vez 

de genios, maquinas, ao apoiar as pesquisas realizadas em pro! da maquina fotogn\fica. 

Entretanto, nenhum protesto foi capaz de impedir a rapida evolu~o desta tecnica de 

representa~o do real (parodiando Pierre Levy, quando afirma que o computador como a 

maquina de escrever e como a escrita, pertence a mesma categoria das tecnologias da 

inteligencia, e assim tambem a pintura e a fotografia seriam tecnologias de representa~o) e sua 

rapida assimila~o e apropria~o por artistas ilustres que marcaram epoca, como Ingres, 

Delacroix e Coubert, que fizeram uso da fotografia para aperfei9oar suas cria~s e que 

reconheciam em certos fot6grafos, verdadeiros artistas91 
_ 

A revista francesa Art-Union, publicou, em 1841, urn artigo sobre a superioridade do pintor 

retratista sobre a camara fotognifica. A fotografia, segundo esta revista, carecia de encanto, da 

cor e das inurneraveis grayas que o pintor sensato saberia distribuir em sua obra. Pouco tempo 

depois, a mesma revista, nurn artigo de 1846, elogiava os daguerre6tipos coloridos de Claudet, 

classificando-os de "autenticas e indubitaveis obras de arte". 

Atualmente, se se refere a retratos, subtende-se que sao retratos fotognificos. Os pintores, 

gravuristas e caricaturistas passaram por urn processo de 'sel~o natural', no qual, apenas os 

que tiveram capacidade para assimilar a nova tecnica superaram-se, permanecendo em seu 

oficio de retratistas. Hoje, eles comp6em uma grande legiao de fot6grafos que sobrevivem 

"Barthes. OpDt p.67 

91 
No livro de Aaron Schru:f, Arte e fotografia [Alianza Editorial, Madrid, 1994] o lei tor podera informar-se melhor e 

mais detalhadamente sabre este assnnto e sabre as publi""9iles da epoca. 
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registrando casarnentos, aniversarios, eventos culturais, politicos etc., e fazendo fntos para 

docurnento e moda. 

0 verbo retratar, no dicionario Aurelio, e descrito como o ato de "reproduzir a irnagem de; 

espelhar, refletir". Quando nos comunicamos ou nos apresentamos a alguem, embora todo o 

corpo se apresente e se expresse em sua totalidade, e em nossa cab~ que a rnaior parte dos 

canais receptores e emissores de mensagens se concentra - sejam eles nossos ouvidos, olhos e 

boca. Ahlm de urn perceptor de "inforrna~es" nem sempre as mais sutis - as olfativas. 

Enquanto nosso corpo esta protegido dos instintos alheios, das intemperies e das sensac;oes, 

nosso rosto e nosso cartiio de visitas, est3. sempre exposto, e o "traje" que usamos em todas as 

ocasioes e situa<;Oes sociais. 0 rosto e o que nos identifica em nossos docurnentos, e o que 

denuncia os infratores da lei em seus retratos falados, carnaras escondidas etc. E o resto do 

corpo e simplesmente urn prolongarnento da cabe<;a, seu complemento. Nenhurn retrato e 

considerado retrato de alguem se seu rosto nao fizer parte da composi<;iio. 

Urna outra caracteristica especifica do retrato e a pose, a imposta<;iio planejada do corpo, do 

olhar. Urn retrato e quase sempre urna fotografia encomendada pelo individuo retratado, quase 

sempre tern o consentimento do sujeito fotografato. 0 retrato classico e a fotografia que nos 

vigia de urn porta-retrato, que nos olha diretamente, que as vezes nos constrange, intimida, 

seduz. Em todos OS CaSOS, 0 retrato e 0 TOstO, 0 resto e complemento. 

Os retratos fotogcificos, alem de substitnirem em larga escala os retratos pict6ricos, 

possibilitaram as pessoas (devido ao baratearnento do custo de realizac;ao de retratos 

fotograficos e a rapidez, instantaneidade e praticidade oferecida pelos novos equipamentos que 

sao despejados freqiientemente no mercado) amp liar os objetivos, as fim<;5es de urn retrato que, 

antes, era restrito a representa~es sociais. 

Sergio Miceli, em seu livro lmagens Negociadas"
2 

(urn tratado sobre as motiva<;aes que 

levavam membros respeit3.veis de certas classes sociais das decadas de 20 e 30 a encomendarem 

retratos pict6ricos a artistas conhecidos ), defrne o retrato como "o frnto de urna comp lexa 

negocia<;iio entre o artista e o retratado, ambos imersos nas circunstiincias em que se processou a 

fatura da obra, moldados pelas expectativas de cada agente quanto a sua irnagem publica e 

institucional, quanto aos ganhos de toda ordem trazidos pelas diversas formas e registros de 

representa<;iio visual, enfim, quanto ao manejo dos sentidos que retratistas e retratados 

pretendem infimdir, seja na pr6pria obra, seja nos parfunetros de sua leitnra e interpreta<;iio". 

92 Miceli, Sergio. Imagens negociadas- retratos da elite brasileira (1920-40), Companbia das Letras, Silo Paulo, 

1994, p.l8 
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Hoje as pessoas procuram, atraves da fotografia, conhecer-se pelo olhar do outro e 

reconstruir-se ou reafirmar-se atraves desse mesmo olhar: 

A fotografia e o advento do eu como outro: uma dissoci~ao astuciosa da 
consciencia de identidade93 

Esta motiva<;ao tern levado muitos sujeitos que querem ser fotografados a submeterem-se ao 

olhar do fotografo com mais intimidade e respeito que aqueles que pretendem apenas "vender" 

uma imagem a sociedade. 

0 retrato fotogrilfico oferece urn tipo de sedu<;ao luciferina. Ele promete a realiza<;ao de 

desejos obscuros: ver-se por inteiro; descobrir o pr6prio corpo atraves de diferentes ilngulos de 

visao; olhar-se de fora, como urn ontro nos olha; experimentar novas personalidades; ver-se em 

outras atitudes, gestos, roupas; certificar-se da propria imagem. 

RETRATO PROIBIDO 

A fotografia de urn nu, com ou sem rosto (erOtica, pomogrilfica, medica, policial, 

jomalistica, artistica etc., dependendo das circunstilncias em que se encontre a imagem de nu 

registrada OU das "informayOeS Jaterais" que 0 espectador da imagem tenha deJa) raramente e 
considerada urn retrato. 

0 retrato eo espetilculo do rosto, do olhar. 0 nu rouba a cena do rosto. 0 nu eo escanda1o, a 

infra<;ao, 0 que nao deve ser mostrado e quando 0 e, e so 0 que se ve, ou melhor, e so 0 que se 

olha. Mas a fotografia de urn nu que sou eu nao e nada disso. E, pura e simplesmente, urn 

retrato - o meu retrato, que me espreita em corpo e olhos -, ao qual posso atribuir alguma ou 

algumas das caracteristicas ha pouco citadas. E urn retrato para mim, mas pode nao ser para um 

segundo ou terceiro espectador. 0 retrato nu so e retrato para seu referente, modelo. PUblico, 

ele e urn nu sirnplesmente ou absolutamente ou espetacularmente. 

0 nu e como uma fotografia de moda. Eo inverso do retrato social. Neste, mesmo com 

maquilagem, seus referentes se apresentam como se comportam socialmente. Numa fotografia 

de moda, a desculpa de estar sendo pago(a) para tais poses mostra os modelos numa exibi<;ao de 

sensualidade e narcisismo que talvez fossem obscurecidos nos retratos sociais. 0 nu e a 

fotografia sem desculpas. E urn corpo exposto, aberto, publico. Nao importa de quem seja ou o 

que denote. E urn nu. E inadimissivel sociahnente. 

93 Barthes, Roland. A Camara Clara, p. 25 
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Urna fotografia da (falecida) princesa Diana vestida e urn retrato da princesa Diana. Urna 

fotografia da princesa Diana nua e urn nu da princesa Diana. Urn nu nunca e considerado urn 

retrato, porque o retrato tern urna dirnensao e urna pretensiio sociais, tern urn papel social do 

qual o nu e excluido, execrado. 0 individuo nu niio e urna pessoa, niio representa a pessoa, urn 

papel social. 0 nu niio faz parte da sociedade, da civiliza~o. A civiliza~o cobriu, proibiu e 

puniu a nudez. Niio existe urn retrato onde a pessoa representada esteja nua. 

0 retrato do nu cornpara-se a urna radiografia, no sentido ern que Jean-Marie Schaeffer a 

cornpara corn a fotografia: "0 estatuto social da irnagern radiografica e, alias, rnuito diferente 

daquele da irnagern fotografica. Isso pelo rnenos quando ela irnpregna seres vivos: ela e, entiio, 

perigosa e muitas vezes, proibida. E perigosa pois produz desordens rnoleculares e celulares: 

cada inforrnavao radiografica e paga por urn aurnento da entropia do corpo irnpresso"94
. 

0 retrato do nu seria, estabelecendo urn paralelo corn a cita~o de Schaeffer, urna radiografia 

do social e sua realiza~o e paga por urn aurnento da entropia deste social, que pode ter 

dirnensoes diversas, dependendo de quem seja o corpo nu retratado e tornado publico. 

0 nu e urna especie singular de retrato desconsiderado retrato pela sociedade, pois e la que 

o ser hurnano e representado ern sua totalidade e sern o elernento material (suas roupas), que o 

separa de sua propria inteireza, integridade e do outro; que talvez o diferencie, ou rnelhor, o 

iguale aos outros de sua especie. 

Portanto, olhar fotografias de urna pessoa desnuda requer urn cuidado tal qual o de espiar 

pelo buraco da fechadura. Cautela para que niio haja ninguern por perto, pois, ao contrario das 

iluminadas telas cinematograficas - rnais nitidas quanto rnais escuro for o arnbiente -, as 

fotografias nao possuern luz propria e rnuitos observadores juntos siguificaria constrangirnento 

coletivo, pois haveria, certarnente, urn choque de inten~s, rea<;Oes etc. Nenhurna presen93 se 

fuz desejavel (a rnenos que, no caso das fotografias, se esteja nurn museu ou galeria de arte a 

observar urna rnostra de nus fotograficos, considerada artistica). 

A vantagern da fotografia sobre a fechadura e que a fotografia pode ser Jevada para qualquer 

Iugar e a irnagern ali fixada niio se vestici ern dado rnornento nern abrira a porta repentinarnente, 

estragando o "espetaculo", ou pior, flagrando o observador niio convidado. E o ponto crucial e 

que nos interessa sobremaneira: a irnagern de nu impressa na fotografia pode ser nossa pr6pria 

irnagern. E quando falarnos de nossa propria irnagern nurna fotografia, estarnos falando de urn 

retrato. 
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0 espetaculo que representa a fotografia e diferente do suspense narrativo em Barthes
95

, 

comparado ao strip-tease corporal, no qual ha uma revela<;ao progressiva: 'i:oda a excita<;ao se 

refugia na esperant;:a de ver o sexo (sonho de colegial) ou de conhecer o fim da historia 

(satisfa<;ao romanesca)". Na fotogra:fia de nu temos uma imagem imovel, congelada, fixada em 

papel, registro de urn outro espetaculo anterior (semelhante, este sim, ao suspense narrativo, ja 

que houve deveras urn strip-tease) que sabemos ter existido, mas niio presenciamos. A 

fotografia niio se desenrola, niio se desenvolve nem se desdobra a niio ser na imagina<;ao. A 

fotografia e a pr6pria intermitencia, o Iugar mais erOtico do corpo, a camisa entreaberta, o 

espa90 entre a luva e a manga. Por isso mesmo, a fotografia, independente do autor ou do 

referente, e, ela mesma pelo que representa: urn desnudo sem o seu desnudar ou desnudando - o 

proprio fim da historia - ou urn desnudando em seu movimento infmito - o estado progressivo 

da reve!a<;ao suspenso no tempo, do qual nunca se sabeni seu fim - urn espetaculo. 

0 RETRATO FOTOGAAFICO E SEUS AUTORES 

OFOTOGRAFO 

0 modelo so tern vida se o fotografo consegue registrar o seu ar. Se ele niio sabe, 

seja por falta de talento ou de oportunidade, dar a alma transparente sua sombra 

clara, o sujeito morre para sempre
96 

Niio vou aqui tratar por fotografo qualquer detentor de equipamento fotografico ou 

qualquer profissional que tire proveito da realiza9iio de retratos. Tratarei, sim, do fotografo que 

tern uma rela<;ao de busca, de descoberta com o ato fotografico e que trata as imagens a sua 

frente com o devido respeito que qualquer ente que esteja cedendo sua imagem para fins 

experimentais ou profissionais mereya. Especialmente se este ente for urn ser humano. Urn 

exemp lo tipico da responsabilidade de urn fotografo ao fazer urn retrato e a descri<;ao que 

Richard Avedon faz de seu trabalho em estudio: 

Prefiro sempre trabalhar no estlidio. Que isola as pessoas do ambiente 
circundante. E faz delas, nurn certo sentido [ ... ] urn simbolo de si mesmas. 
Freqllentemente sinto que as pessoas vern ate mim para ser fotografadas, do mesmo 
modo que iriam ao medico ou a cartomante - para saber como estlio. Por isso 
dependem de mim. E tenho de atrai-las. Do contratio niio hli nada a fotografar. 0 

94 Schaeffer. Op. Cit. p. 67, pg. 58 

95 Barthes, Roland. 0 prazer do texto, p. 16 

96 Barthes. Op. Cit. p.67, p. !59 



esfor9o de concenlfa¥io tern de partir de mim, e envolve-las. As vezes a for9a dessa 
concenlfa¥io e tiio intensa que nao se ouve ruido algum no estlidio. 0 tempo pam. 
Gozamos entiio de uma breve, mas profunda intimidade. Mils que tamrem e 
imerecida. Pois nao tern passado ... E quando a pessoa termina de posar - e o retrato 
fica pronto nada mais resta a nao ser a fotografia ... a fotografia e uma especie de 
mal-estar. 0 cliente vai embora.c e e como se nao o tivesse conbecido. Mal ouvi o 
que disse. Se o encontro uma semana mais tarde em algum Iugar, pressinto que nao 
me reconbeceni. Pois nao vejo como possa ter estado presente ali. Pelo menos a 
parte de mim que estava .. agora esta na fotografia. E a fotografia para mim possui 
uma realidade que as pessoas nao tem E atraves da fotografia que as conb~. 0 
que talvez esteja na natoreza mesma da fotografia. Jamais me sinto realmente 
comprometido. Nao preciso ter nenbum conhecimento verdadeim. E tndo uma 
questiio de identifi~o 97 
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Seria irnpr6prio falar do papel do fot6grafo sem falar de minha experiencia como retratista. 

Citei o testemunbo de Richard Avedon porque ha coisas em comum entre sua experiencia 

descrita e o que eu experimentei, enquanto tive urn esi:Udio fotografico. Lembro-me de que, 

depois dos primeiros trabalhos que realizei profissionalmente, eu e alguns amigos chegamos it 

conclusao de que, em vez de retratista, eu deveria me considerar uma foto-terapeuta e meu 

esi:Udio, ao inves de esi:Udio, deveria ser designado como clinica de foto-terapia. Com a 

diferen93 de que o sujeito nunca sairia desenganado de minha clinica. A menos que eu tivesse 

esta inten~o. 

Talvez nenhum fot6grafo quisesse ser pedante abordando a questiio do poder que lhe e 

outorgado por alguem que se deixa fotografar, nao s6 pela confian93 que esta pessoa lhe 

deposita ao doar-lhe sua irnagem para que ele fa93 o que quiser delano ato fotogrlifico, mas pela 

propria iguorancia da pessoa sobre o que o fot6grafo esta captando com a cfu:nara. 

Porem, assim como urn profissional ligado it saude, especialmente a mental, a falta de etica e 

o abuse de poder do profissional da cfu:nara fotogrlifica pode causar danos tao marcantes ou 

irreparaveis quanto uma cirurgia mal-feita, uma analise mal sucedida. Na mesma propor~o, em 

sentido inverse: a transparencia, naturalidade, uma certa dose de amoralidade e o respeito e 

temura com o modele podem trazer beneficios para ele, o que, como afirmou Henrique Jesuino, 

urn dos modelos entrevistados, com dez sess6es de psicanalise talvez nao se conseguisse. 

Urn curandeiro, medico e fot6grafo nao podem revelar sua profissiio sem incorrerem no risco 

de serem alvos de abordagens especulativas de seus interlocutores, sejam queixas ou duvidas 

mais genericas. Eu costumava fazer todos os tipos de fotografia que me pedissem e que 

estivessem a ahura do equipameuto que eu possuia. 0 corriqueiro eram books e fotos para 

divulga~o de shows musicais e P693S teatrais. Entretanto, mesmo nesses uhimos, quem 

91 Sontag, Susan - Ensaios sabre a Forografia, Editora Arbor (Col~o sobre fotografia), 1983, Rio de Janeiro, pp 

!79/l80. 
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entrasse para ser fotografado, desejava ir alem das imagens de grupo, desejava saber mais de si 

e ser visto com 'bons olhos'. 

Durante a sessao, as pessoas se permitiam ser fotografadas de quaisquer futgulos, confiantes 

no fotografo e certas de que, quando ficassem prontas as fotografias, elas iriam gostar do 

resultado. Diferentemente de Richard Avedon, a intimidade que eu desenvolvia com meus 

modelos, durante os ensaios e o periodo preparat6rio deles, nao morria depois de terminada a 

sessao. Onde quer que eu estivesse, se fosse reconhecida pelas pessoas que foram por mim 

fotografadas, era curnprimentada e tratada com muito carinho e respeito. E as pessoas mal viam 

a hora de se prestarem a novos ensaios fotognificos, como urn reforyo medicamentoso para 

manterem elevada sua aoto-estima. Talvez justamente por "uma parte de mim estar na 

fotografia" e uma parte do modelo ter ficado em meu imaginario e em meus arquivos de 

fotografias, criamos urn Jayo dificil de ser desfeito. 

Durante o desenvolvimento do pr~eto desta dissertavao, pude reencontrar algumas pessoas 

que haviam sido fotografadas por mim e que chegaram a realizar alguns nus fotognificos. 

fudependente delas terem feito os nus, vou citar algumas passagens das entrevistas que ilustram 

todas essas asser9iies que fiz a respeito do poder do fotografo, da ignorfutcia e vulnerabilidade 

do modelo em relaviio it camara, da busca de uma visao reveladora que s6 o ontro pode dar, 

enfim, da importfutcia, para cada uma dessas pessoas, da sessao fotognifica it qual se prestaram 

e, conseqiientemente, da visao que tiveram de sua pr6pria imagem dada pelo outro (neste caso, o 

fotografo) e de como a escolha e a relavao como fot6grafo escolhido foram primordiais para o 

resultado final, ou melhor, para o prodnto do ato fotognifico, que nao e apenas a imagem 

fotognifica, mas a reavao que ela desencadearn no seu pr6prio referente ou modelo. Tambem e 

importante notar como as pessoas comparam com uma experiencia psicanalitica (este termo 

aparece em boa parte das entrevistas) as experiencias vivenciadas de se deixarem fotografar de 

todas as formas, atingindo a nudez e a da visiio que obtern, no processo, de si mesmas. 

Hit muitas outras informavoes nessas entrevistas; algumas seriio discutidas mail: it frente, 

outras serviriio para ilustrar a importfutcia da visiio de si mesmo propiciada pela fotografia na 

formavao e estruturavao do homem contemporfuteo. De como a visao, como imagem, dada pelo 

outro e capaz de derrubar mitos e preconceitos engendrados no decorrer de uma vida a respeito 

de si pr6prio. 0 objetivo, neste momento, de expor estas entrevistas, estes depoimentos, e 
salientar a importfutcia do papel do verdadeiro fot6grafo na realizaviio de urn retrato, 

especialmente se o retrato for urn nu: 

Entrevistada: DANIELA AUGUSTO 
Data de nascimento: 28/01/69 

Profissiio: Dan<;arina Profissional 



D- Adoro essas fotos. Foram as primeiras fotos que eu fiz nua Ainda com pudores. Eu 

estou diante de muitas fotos que Isabela tirou de mim. Elas tern urn significado muito forte, 

purque foi a primeira vez que eu me desnudei diante de uma ciimara. E, numa fase de 

quebras, eu quebrei isso . Primeiro, o fato de eu ter sido fotogrnfada - eu ja niio gostava 
muito, ja foi mna coisa dificil. 

I- Eu gostaria que voce explicasse como foi o processo de voce fotografar nua. Como 

surgiu essa oportunidade? 

D- Eu fui chamada pur acaso para fazer fotos com voce purque urna outra Dauiela desistiu. 

Era mna Semana Santa de 1992 e Osvaldo, urn amigo nosso em comu.m, meu e de Dauiela, 
foi convidado por voce por ele ser dan9llrino e por ser uma figora interessante, bouita. Ai, 

ela niio pOde ir com ele. Voce queria urn casal de dan<;arinos. Mas eu fui totalmente no 

escuro. Osvaldo me disse para levar algmnas coisas. Foi algo que me pegou urn pouco de 

surpresa 
I- Voces haviam pensado, no caminho, que tipos de fotas poderiam fazer? 

D- Nao. Ele foi me mostrando o que iria Ievar. Havia uns fil6s. E, quando chegamos ao 

esrudio ainda restavam uns raios de sol. Voce aproveitou para fazer mnas fotos coloridas 

com luz natural. Minha rela<,:iio com Osvaldo estava muito gostosa, na epoca, e eu fui muito 

com sua cara e voce foi com a minha. Eu me senti mnito a vontade. Eu sentia que dava a 

foto para voce e que eu as estava vendo tamrem. 
I- Voce ja tinha feito fotos em estudio, antes? 

D- Nunca pintou oportunidade. Mas, eu ja tinha pensado em fazer. Sempre curti, quando 
via filmes com isso. 

I- Eo nu, voce ja pensara em fazer fotos nua? 

D- Nao, nunca tinha pensado. 

I- Sua relat;iio com seu corpo mudou depots deter feito os nus? 

D- Sim, porque en pude, entao, ver o meu corpo fotogrnfado. Vi que funciona, vi que e 
bonito. Tenho ainda alguns grilos. Acho minha hunda grande e outras coisas, mas bern 

menos do que antes de fazer as fotos. Mnito menos. E o primeiro nu foi numa troca de luz 

que voce fez. Enquanto en esperava, voce disse que eu estava linda e comec;ou a fotogrnfar. 

Eu fui deixando e nem percebi que estava nua Depois disso, en comecei a me sentir muito 
mais a vontade diante de mna c:lmara 

I- Depois de ter feito as fotos, voce saiu do es!Udio com alguma preocupat;fio? 

D- Nao. Sal super-satisfeita. 

I-E ao ver as fotos ampliadas, qual foi a sua re09iio? 

D- Adorei. Eu niio sabia o que voce estava mirando ou focando. As vezes, en ficava horas 

nmna posi<,:iio, voce mexia em minha cabec;a, meu bra9o, direcionava meu olhar. E, quando 

eu fui ver as fotos, voce tinha fotografado minha perna, o busto ... e era meu corpo, uma 

parte do meu todo. 

1- Mudou sua forma de se ver? 

D- Sem d!ivida. Eu comecei a achar-me mais sensual. Eu me surpreendi diante da 

capacidade de exprimir emO(:Oes de tristeza ou felicidade. Eu me achava mais risonha e 

apareci com urn olhar triste nas fotos e eu achei bonito. 

1- E a rela9iio como outro mudou depots dessa experiencia? 

D- Mudou. Mudou e en gusto de mostrar minhas fotos. Mudou no meu corpo diante do 

outro e eu tento mostrar isso. Tento niio, eu mostro, ja que eu estou diferente. E gosto de 

mostrar minhas fotos. 
1- Voce ja tinha uma relat;fio com seu corpo fora dos padr6es comuns por ser dant;arinha e 

fazer teatro. Teria sido par isso que voce posou tiio espontaneamente sem roupas? 

D- Nao. Palco e palco e quem estava sendo fotografada em seu es!Udio era Dauiela e 

Dauiela era fechada para fotografia porque meu pai nunca tirou uma foto minha e en odiava 

fazer foto. Quem subia ao palco era mna personagem. Dauiela tinha uma rela<,:iio dificil 

com o corpo porque ela niio tinha o corpo que a dan93 queria. Por ser bunduda, coxuda. Eu 

estava sempre brigando comigo, tendo que fazer regintes para emagrecer para mna 

apresenta<,:iio, depois engordava de novo. Porque eu sempre fui descarada Sempre fui 

gostosona mesmo! Adorava comer doce, tendo sempre que ouvir: "Voce precisa emagrecer 

para cena". Entao, en achava que para fazer fotos en teria de emagrecer tambem. 
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Entrevistada: LEILA AUGUSTO DA SILVA 
Profissiio: BANCARl:A(Desenbanco) 

Data de Nascimento: 29 DE ABRIL DE 1962 

I- Nos estamos aqui para um bate-papo sobre um ensaio fotograjico que jizemos em ... Voce 

sa be quando? 

L- Agosto de 92. 

1- Eu quero que voce conte como chegou ate meu estUdio e porque resolveu Jazer aquelas 

fotos? 

L- En fiquei sabendo de voce, atraves de minha irmil, qne e amig11 sna (nos tomamos 

ami gas depois que ela realizou algumas fotos comigo ). E fiquei com vontade de fazer 

tambem urn ensaio porque minha irina: tinha feito, mas meio receiosa porque en me achava 

uma 'merda' em fotos. Mas, en resolvi que ia pegar nma profissional para desmistificar 

essa est6ria. Dai, urn dia en me dirigi ao esmdio, levei nma garrafi.nha de 'uisque' e tomei 

legal. Nii.o sei como entrou, mas eu tomei para ver se relaxava. Relaxei! Tremi urn 

pouquinho, mas relaxei porque Isabela e fantastical Ela deixa voce assim ... completamente it 
vontade. Parece que vive fazendo isso o tempo inteiro. Parece que vive tirando foto de nus. 
I- Entiio, vocejafoi com a idiia defazer o nu? 

L- Ja fui com a ideia, realmente, de fazer o nu. Nii.o sabia se ia conseguir ... Eu acho que 

comentei sobre alguma coisa que queria fazer e nii.o sabia se ia ter coragem. Ai, voce 

falou:"Tem essa nii.o! Vamos fazer!" Ai, eu fui relaxando, relaxando e ficou nma coisa 

intima minha. E ai, voce mandava eu fazer alguma coisa e eu fazia tudo e com intimidade 

mesmo, porque voce deixa a gente muito it vontade mesmo. Completamente a vontade. E 

nii.o foi nma dose de uisque que me fez relaxar nii.o. 

Entrevistada: MARIA CRISTINA FERREIRA ROCHA 

Data de nascimento: 4 DE JUNHO DE 1969 

Profissiio: BACHAREL EM CrENCIAS CONTABEIS 

I- 0/hando suas fotografias, conte par que voce resolveu me procurar para fazer este 

ensaio. 

M- Eu fiquei sabendo que voce estava tirando fotos, fazendo"books" e morando perto de 
mim, na epoca, na Barra. Entii.o, eu resol~i fazer porque eu sempre quis tirar fotos. Fizemos 

o ensaio, acho que em 91, e eu adorei todas essas fotos. 
I- Voce }a pensava em fazer fotos nua? 

M- Nii.o. Nii.o propriamente nua. 0 nu foi nma coisa de memento. Nii.o que eu tivesse 
alguma coisa contra, mas no memento eu nii.o tinha condi9(ies pra fazer fotos nna. Queria 

fazer umas coisas vestida mesmo, nii.o necessariamente nua Mas nurn memento em que a 
gente estava conversando, voce falou abaixa aqui, abaixa ali". Mas eu nii.o cheguei a tirar 

foto nua 
I-E que niio foi uma nudez explicita. 

M- Dava muito aque1a intenc;ii.o de nu, realmente. Tirava a calcinba, mas nii.o totalmente. 

Ficava sempre naquele meio-termo. 
I- Qual era a sua intem;iio com as fotos, quando as foz? 

M- Eu queria me ver, saber como eu ficava Curiosidade mesmo de saber como en iria ficar 

nas fotos. 
I- Como voce irla jicar sob o olhar de outra pessoa ou porque voce achava que o espelho 

niio /he dava sua imagem ideal? A imagem que voce via no espelho niio lhe satisfazia? 

Como era sua relat;iio com o espelho, antes de fazer essas fotos? 

M- A imagem que eu vejo no espelho, e 16gico que e minha imagem real. Quanto its fotos, 

eu nii.o sei bern explicar o porque das fotos. E que a foto te da aquela imagem de memento e 

fica para sempre. V ace tern aquela visiio sua direto. Se voce gostar, melhor ainda. Se nii.o, 

:fuz de tudo para jogar ela fora E voce seleciona a foto do que voce gosta. 

I- Voce se achou diferente nas fotos? 

M- Em algumas eu me achei diferente. Quando a gente tira nma foto, tern aquela imagem ... 

por mais que eu saiba que sou daquele jeito ... Por exemp1o, a foto em que eu estou sorrindo, 
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em preto e brnnco, eu adoro essa foto. Eu sei que sou eu, mas me mostrou de umjeito que 
eu nao estava acostumada a me ver. 
1- E como voce se via? 

M- Eu tinba fotos minhas sorrindo que eu detestava. Eu nao gostava de me ver sorrindo 

porque eu achava que as rnru;iis do meu rosto ficavam muito altas. E nessa foto aqui, nao. 

Por mais que as pessoas dissessem que meu sorriso era bonito, eu... As fotos nlio me 

satisfaziam. Eu me via bern travesti. As rnru;iis do rosto bern massudas. E aqui, olha ai!, eu 
sorrindo e nao fiquei feia. 

I- Qual foi sua impresslio das fotos de nudez parcial, em que aparece uma parte de seus 

seios, da p(tbis? 

M- Eu fiquei constrangida. Eu nunca imagi.nei tirar foto nua. Por mais que eu conhecesse 

voce. A gente fica meio assim sem saber se lira, se nao tira Sen\ que vai ficar feio. Seni que 

vai aparentar ser uma coisa vulgar. Eu fiquei cheia de dedos. Nlio sabia como tirava. 

1- Voce estava com vontade de sever, de ver seu corpo nu numafoto? 

M- Acho que ... Estava sim. Depois que eu comecei a tirar ... Quando eu fui ao estUdio, nao 
tive essa intenc;iio, talvez ate por medo de ficar com vergonha. Pudor. Mas depois que eu 

comecei a tirar fotos meio tirando a roupa, eu pensei assim: "Como e que deve ficar?''. 

Porque voce tern curiosidade de ser, ne? Porque, quando voce se olha no espelho, nao e a 

mesma coisa de quando se tira uma foto. 
I- Oue e uma outra pessoa te olhando. 

M: E, e mostra liogulos seus que voce nao consegue exergar atraves do espelho. Eu gostei 
das minhas fotos. 

I-E quando voce as recebeu, jicou muito surpresa ou chocada? 

M- Eu gostei. Eu fiquei orgulhosa de ter ficado legal nas fotos. Eu gostei de todas. Eu me 
gostei mais, entendeu? 

1- E sua relat;iio com voce mesma, com seu corpo, mudou depois de voce fer se vista nessas 

jotos? 

M- Eu nunca tive problemas ligados a meu corpo e a minha pessoa, independente da foto. 

Eu tive mnito tempo antes. Mas depois de fazer urn curso de manequim com aulas de 

expresslio corporal, eu aprendi a gostar mais de mim. 
I- Entlio voce repetiria uma sesslio de fotos de nus? 

M- Nlio sei ... Talvez no com~ eu pudesse ficar timida. Nlio sei. Sem roupas? 
I- Voce disse que, depais do curso de manequim, superou seus problemas. 

M- Mas e que eu nlio tenho pratica Eu acho que eu faria 
I- Voce se deseja ver nua em fotograjia, totalmente nua, ja que as fotos anteriores foram de 

nudez parcial? 

M- Cmiosidade, curiosidade de me ver nua numa foto eu nlio tenho nlio. Porque aquilo que 

a gente fez me satisfez. Mas se fosse para tirar a roupa, eu tirana No comeyo ficaria meio 

endorecida, sem saber como tirar, mas eu nao tenho problema com meu corpo. E s6 falta de 

pnitica. E como tirar a roupa pa primeira vez para urn cara, para urn namorado. Eu nao 

tenho problema. Antes, eu tinba. Me achava magrinha demais. Eu achava que tinba muita 

bunda para pouco corpo. Eu achava minhas pernas fininhas. 
I- Em que voce se baseava para construir este modelo? 

M- Nas pessoas que eu viae gostava. Eu via uma meuina bonita e me perguntava: "Po! 

Seni que minha bunda e caida?'' Coisas bobas que, bern ou mal, fazem com que voce, 

quando vai para urn ambiente onde tern mais gente de biquiui se esconda. As vezes eu fazia 

isso. Ficava com vergonha de ficar de biquiui na frente dos outros. Mas depois eu pensei: 

"Qual e, Cristina? Eu acho que voce esta muito boa. Talvez precise botar urn pouquinho de 

came nas pernas, mas ... " Mas, eu estou muito feliz com minhas pernas. Hoje, eu me 

assumo por causa disso. Minha bunda ta urn pouquinho molinha, eu f390 ginastica. Sei que 

ela nlio e cern por cento, nao e nenhuma Luiza Brunet, mas eu nao tenho mais vergonha. 

Entrevistada: DANIELA LONGO SAMPAIO 

Data de nascimento: 14 DE FEVEREIRO DE 1971 

Profisslio: DAN<;:ARJNA PROF!SSIONAL E ESTUDANTE DE ECONOM!A 

1- Dani, eu quero que voce conte como fizemos os seus nus e se joram as seus primeiros 

nus fotograjicos. 

L- Aquelas fotos que a gente fez em Len<;Ois foram os primeiros nus que eu fJZ. Eu acho 
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que, antes daquilo, eu tinha vergonba mesmo, ru'io sei. Eu ru'io me sentia a vontade pam me 

preparnr pam mna sessiio de fotos nua. Acho que ru'io me proporia a isso, naquela epoca 
(fevereiro de 93). Mas diante das circunstancias do que a gente estava vivendo, do que a 

gente estava fazendo ali, foi mna coisa que voce conseguiu, tranqililamente, me levar a isso. 

Porque nus a gente ja estava, estilvamos num Iugar helissirno e eu sahia que voce estava 

fotografando. Niio foi mna coisa de voce fotografar sem que eu souhesse. Mas uma situa<;iio 

onde eu me encontrava ahsolutamente a vontade para isso. Porque ru'io foi algo programado. 

Eu ru'io tava posando, nada disso. E, depois, vendo o resultado, quando eu ja tinha assistido 
a exposi<;ii:o dos slides da Chapada que voce fez, foi muito legal. Poder ver o resultado 

daquilo. Acho que o Iugar tambem ajudou muito. A circunstancia, as pessoas que estavam 

Ia. Acho que foi tudo muito ... mna combina<;iio perfeita pam que acontecesse daquela 
forma. 

1- A combinafilo a que Daniela se refore foi uma caminhada de tres dias por trilhas 

ingremes da Chapada Diamantina, onde dormimos duas noites em grutas, tomavamos 

banho em ri os e cachoeiras ... 

L- Uuicos ali. Se acontecesse algo de errado com urn de n6s, a gente ia ter de segorar as 
pontas. 

1- Eramos em cinco, inc/uindo um guia de 63 anos de idade. 

L- Uma pessoa fantastica, detalhe importante. 

1- Voce ja tinha pensado em fazer fotos sem roupa, antes de rolarem aquelas fotografias na 

Chapada? 

L- Niio. Nunca tinha pensado, ru'io tinha irneresse. Eu achava estranho, ru'io sei ... Niio me 

seduzia fazer. Eu ru'io tinha curiosidade pela experiencia ou pelo resultado. Nao tinha 

nenhum. 
1- Uma outra sessfio, urn outro tipo de fotografia nfio tinha passado pela sua cabefa? 

L- Niio. 

1- Nem na epoca em que sua amiga tinha feito aqueles ensaios fotograficos comigo? 

L- Niio. Eu ru'io me achava fotogeuica. Niio me sentia desiuibida pam me propor a isso, ru'io 

sei ... 

1- Voce tinha medo de nfio se sair bern nas fotos? 

L- E. Talvez. Niio sei. Niio apostava pam ver o que ia acontecer e se ia ficar legal ou m'io. 

Gosto de mirn Me acho, fisicarnente, legal. Niio acho nenhmna maravilha, nem me acho 
feia. Niio tenho problema nenhum com nenhuma parte do meu corpo, mas niio tinha 

curiosidade mesmo de fazer. Hoje, tenho. Taoto que eu falei com voce que teria vontade de 

fazer algmnas fotos , depois que eu vi aquelas fotos s6 de rosto que voce tirou, Ia em 

Len<;Ois, depois da caruinhada, de ruinba amiga Eu gostei muito. Foi uma coisa hem 

tranqiiila, hem o que ela e. E, eu acho, que o fato de voce a conhecer ajudou hastante 

tamoom. 
1- 0 que voce viu em suas fotos que !he despertou a vontade de repetir a experiencia outras 

vezes? 

L- Ter me ~isto na fotografia Ter gostado do que eu vi. Saber que o que eu temia- ru'io sair 

legal na foto - ru'io aconteceu. Gostei, ficou legal. 

1- Com re/GfiiO ao nu, voce tern vontade de ira/em, de fazer um nu total? 

L- Poderia fazer. Tranqi.iilamente, sem problemas. 
1- Quer dizer que nfio rolava histaria de bloqueio com re/Gfao a seu corpo antes de fazer 

aquelas fotos? 

L- Niio sei se bloqueio com o corpo. Mas ha a possibilidade. 
1- Ou seria alguma especie de puritanismo? 

L- Niiaaaao! Essa experiencia que a gente teve ate me ajudou. Eu sou dao<;arina e, depois 

disso ... Antes eu ru'io me achava capaz de ficar nua ou semi-nua ern cena e hoje eu ja fico. 

Eu fiquei nua, da cintura pam cirna, numa cena e nua total nmna outra. 
1- Por que voce, antes de fazer as fotos, nfio conseguia? 

L- Niio sei, niio sei. Acho que a gente vai amadurecendo. Coisas que achava que eram 

erradas, eu ja encaro de outra forma, hoje em dia. 0 nu, hoje, eu faria traoqiiilamente, sem 

problema nenhum com meu corpo nem nada disso. Desde quando, eu saiba o porque 

daquele nu. Ter ficado nua em cena ru'io me incomodou porque niio era nada de erotismo 
nem exibiciouismo do meu corpo e tal. 0 momento em que eu ficava nua niio tinba nada a 

ver com isso. Porque o men personagem era com se eu estivesse entre quatro paredes. Para 

quem estava vendo, niio. Entiio, pam miiu, niio houve problema nenhum. E quanto as fotos 
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tambem, desde que seja urna coisa para mim e mostrando o meu corpo e sem ser uma coisa 

exibicionista nem erotica nem nada disso. Para mim, eu acho que e urn nu, urn corpo. 
Normal. 

Entrevistado: CRISTIANO COUTINHO GUIMARAES 

Data de Nascimento: 31 DE JULHO DE 1973 

Profissilo: DESEMPREGADO 

G- 0 ano passado, eu conheci Alice (a fot6grafa com quem fez os primeiros nus), atraves 

de uma amiga de quem ela havia feito umas fotos em preto-e-branco e que eu gostei muito. 
Tanto que entrei em coutato com ela e mareamos urn ensaio em sen estlldio. Combinamos 

que en Jevaria algumas roupas, 6eulos escuros e tal e tal. Eu uunea fui fotogenico e sempre 

achei minhas fotos pessimas. E claro, eram fotos tiradas em situa9iio normal. Com uma 

turma, na praia, em algum Iugar e fica horrivel. Eu me achava medonho nas fotos e nas 3X4 

nao da nem para comparar. Qualquer urn fica rnim. Eu queria ter certeza de que poderia 

aparecer alguma coisa boa nas fotos. Entao, eu resolvi tentar para ver no que e que dava. 
1- Entiio, voces niio pensaram em fazer nu, a principia? 

G- Nao, inicialmente nao. Porque eu trouxe roupa e urn boeado de coisa. Nem passou pe1a 

minha ea~. Chegando no estlidio, a gente comC9Qu a fazer as fotos e primeiro, a gente 

foi variando roupas e tal e tal e foi tirando, tirando, tirando. Foi fieando de camiseta, cal\<1 e 

foi uma coisa que foi acontecendo em conseqiiencia de irem acabando as roupas. Entao, a 
gente resolveu improvisar, fazer uma coisa mais "sexy", teutar uma coisa diferente. E ai 

com~ou: eu tirava a camisa, fiz umas fotos sem camisa; tirei a bermuda, fiquei s6 de cal<;a, 

s6 de cueea, eamiseta etc, etc. Ai foi variando eo que fez com que eu nao ficasse inibido 

foi a con.fian9a que ela me passou. Eu me senti super a vontade com ela. E na frente da 

ciimara fotogci:fiea. Eu nao sei porque, ja que eu nunca tinha fotografado antes. Foi a 

primeira sessilo de fotos que eu fiz e me senti em casa, quando cheguei aqui. 

Entrevistado: HENRIQUE CELSO JESuiNO DOS SANTOS 

Data de Nascimento: 2 DE OUTUBRO DE 1962 

Profissilo: BANCA:RlO(Banco do Brasil) I PROFESSOR DE LiNGUA ESTRANGEIRA 

1- Voce pode falar sabre sua primeira experiencia com fotogra.fia de nus (seus nus)? 

H- Born, eu me casei em 1982. Passei dez anos casado e, durante esse periodo todo, por 

causa do easamento, da grana, eu me afastei urn pouco do meu trabalho de corpo que era 

uma coisa que eramuito forte para mim, durante minha adolescencia ate os 18, 19 anos.[ ... ] 

E, depois da separa9iio, a gente tern muito mais tempo. E inacreditavel isso. Como viver 

sozinho e outra coisa. Eu retomei para esse trabalho com men corpo sozinho. Essa coisa 

meio narcisistiea de ficar procurando formas no corpo, procurando saber para onde e que 

vai, para onde e que deixa de ir. Onde e que tava o corpo, como e que ele era ha dez anos 

atras. E, nesse momento, en senti vontade de me ver. Nesse momento, de 91 pra ca. 
Entretanto, meu olho nao e urn olho suficiente. Eu qoeria o olho do outro, uma coisa bern 
arquetipica Como e que 0 outro me ve? Ja que isso e completamente impossivel de voce 

ter, porque eada visilo e uma visilo, tern a possibilidade de voce picar essas v:isiies todas. 
Pegar uma visilo de uma pessoa, atraves de urn instrumento que e a ciimara fotogci:fica, 

como uma vanaveL urn dado dessa multiplicidade que e o outro. Foi por isso que eu resolvi 
fazer as fotos. Na verdade, eu tentei marcar com varios fot6grafos profissiouais, ate arranjar 

alguem que tivesse bastante tempo para se dedicar as doideiras que eu tinha para por fora. 

Eu, entao, colecionei fotos, posta:is, durante muito tempo, ate conceber o tipo de ensaio 

ideal que eu queria para m:im. Que tipo de olho eu queria que me visse e como eu gostaria 

de ser visto. E tinha que ser uma pessoa em quem eu confiasse o suficiente para eu deixar o 

olho dessa pessoa solto e para ela flagrar coisas que eu nao tinha imaginado. 
I-E quanta ao resultado? 

H- Se eu tivesse urn analista, eu teria necessitado de umas dez sessiies. E super-forte. 

Coisas estranhas, liudas, horrorosas. Eu precisei de urn tempo para escolher as dez fotos 

que deveriam ser ampliadas, entre, aproximadamente, oiteuta que fizemos. 
I- Voce disse que necessitava de ver-se sob o olhar do outro. Par que essa necessidade? 

Seu olhar nao era suficiente, o espelho niio era suficiente? 

H- Nunea e. Porque omen olhar e direcionado. Ele nunea vai flagrar o que eu nao pre-
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concebo. 

I-A forma como voce se via niio era umaforma real, entiio? 

H- Vamos partir de urn conceito bern semi6tico: 'A realidade nllo existe'. A gente parte 

disso, que e basico na minha vida. A realidade e urn monte de vers5es, nunca e o somat6rio 

das vers<ies - a nllo ser que voce acredite nurn ser onipotente, que tenha essa visao. E este 
nao e 0 meu caso. 
1- Sua versao de si ni'io era suficiente? 

H- Nao, nllo era 

1- Por que? 

H- Porque o outro sempre me acrescenta. 
I- Voce nlio acredita que sua vislio jiz fosse uma visiio multifacetada? Livros, imagens, 

criticas, opiniOes, coisas que, no decorrer de nossas vidas nos dlio um leque de visOes que 

nlio stio exclusivamente nossas. 

H- Mas tudo passa pelo meu filtro. Tudo que eu recebo pasa pelo men filtro e tudo que eu 

dou de volta para mim, como imagem, passa pelo men filtro. E eu queria uma coisa que, 

pelo menos no primeiro momento, nllo fosse filtrada por mim, ainda que, agora, eu ja ollie 

essas fotos com men filtro e tenha uma interpreta<;iio delas que e mioba. S6 existe o sujeito. 

E bern Kant. 0 resto e fenomeno. A gente olha e a gente ve o que a gente quer. A 

possibilidade que eu tenho do inesperado, a nivel de minha imagem, s6 o outro pode me 

dar. E por isso que a gente se relaciona com outras pessoas: porque s6 o outro pode me dar 

a visao que en nunca tive. 
1- Sua versiio tambtim mudou? 

H- Bastante. 

1- Explique-me essa historia(risos}. Fa/a-me das duas versoes: da pre e da p6s-jotos. 

H- Isso esm virando uma sessao de psicanalise, hein? Uma das primeiras coisas que fiz foi 

comparar essas fotos com outras que en tirei quando tinha 17, 18 e 20 anos e seutir como eu 
sou uma outra pessoa, agora A gente sempre e uma outra pessoa, a cada dis que passa, a 

cada momento e tal. Mas essa coisa meio fotografada, meio no papel e assustadora As 

coisas que se ganham, as coisas que se perdem a nivel do fisico, do concreto e sempre mats 

que isso. Hoje, eu tenho urn ar diferente de M dez anos. Essas fotos me acrescentam de 

varias maneiras. Eu represento varios papt\is, totalmente diferentes, nas fotos. Eu ja sabia 

que havia diferentes papeis que en cumpria, mas, eu nllo sabia que a diferen\'ll era tanta, era 
tao grande. Isso mexe bastante, refor\'lJ urn bocado de coisas e ~ outro tanto de coisas. 
1- A fotografia, por acaso, /he serviu para liberar a/gum bloqueio com relat;iio ao seu 

corpo ou a sua sexua/idade? 

H- Realmente, eu busquei refor\'llf minha auto-estima. Eu queria saber se eu era o tipo de 

pessoa que eu paqueraria, por quem en sentiria tesao. Se bern que eu tenho urn 'ego' super­

desenvolvido para poder sobreviver bern. Eu s6 queria uma confirma9ao e urn olhar critico 

e en gostei do que vi. Quanto ao resto, ja estava desbloqueado. 

Entrevistada: RONISE FONSECA DOS REIS 

Data de Nascimento: 15 DE ABRIL DE 1975 

Profissao: ESTUDANTE DE FISIOTERAPIA 

I- R6, eu quero que voce explique como nos conhecemos, em que circunsttincias voce me 

procurou e por que, e como acabamos fazendo aque/as fotos de nudez parcial sua e de 

Renata. 

R- Eu sempre gostei de ser fotografada, desde pequena. E, em Feira de Santana, nllo tinha 
nenhum fot6grafo pro fissional que eu conhecesse e eu era muito nova ( linha 16 anos) nesse 

aspecto. Foi quando voce surgiu no colegio para fazer fotos das turmas, e algumas aroigas 

minhas falaram que tinham fotografado com voce e gostaram muito. Isso porque voce 

esteve fazendo o mesmo trahalho em urn outro cok!gio, o Nobre, e eu conhecia algumas 
pessoas de Ja. Entao, disseram que gostaram mnito de suas fotos, que elas eram muito 

diferentes de tudo que elas tinham visto em termos de fotografia, que eram muito legais. 
Entao, eu me interessei, procurei saber quem era Isabela. Inclusive, as meninas 

simpatizaram mnito com voce, com a fot6grafa,"Isabela". Acho que eu fui ao esttldio mats 
prate conhecer do que pra tirar fotos (risos). E, acho mats que foi por curiosidade de te 
conhecer, uma "figura~'! 
1- Quer dizer que eu linha virado atra<;iio turistica? 
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R- Entiio, voce foi pam o "Santo Antonio", onde eu estudava e, ai, eu te procurei. 

Conversei urn pouco com voce e te achei super-legaL 0 primeiro impacto foi 6tirno. Entiio, 

voce propi\s fazer fotos da turma, nada individual nem nu artistico, nada disso. Ai, eu 

voltei Ja com Renata, que Renata andava mnito comigo, no colegio. E voce come<;ou a tirar, 

primeiro, fotos de Renata. 
1- Renata tinha a mesma idade sua, na epoca? 

R- Sim, acho que ela tinha uns 15 anos. Quando voce come<;ou a tirar as fotos dela, 
individuals, eu me interessei tambem. Voce sugeriu, assim, que tinissemos fotos juntas e ai 
foi indo, foi acontecento e seu jeito fuvoreceu muito, de deixar a gente a vontade, de lidar 

com a gente. Tocava no rosto, virava, mostrava urn jeito melhor, foi isso ... as fotos foram 

acontecendo. Acabou eu falando pam voce: "Vamos tirar umas fotos de costas!", ai eu tirei 

a blusa. Nao quis fazer de frente, eu botei o cabelo na frente. Renata chegou a tirar. Fez o 
frontal sem cabelo nem nada. 

1- E quando voce recebeu asfotos, como foi o impacto, apesar de niio ter sido um nu total 
ou explicito? 

R- Foi bern melhor do que eu esperava. A gente tern sempre uma ideia mnito detnrpada de 

nossa anto-imagem. Eo lance do complexo, mesmo. E eu tinha uma visao minha fisica 

mnito diferente. 0 que eu vi, foi mnito mais satisfatorio do que eu imaginava. Eu tinha o 

complexo de ser alta, magra, de nao ter bunda e, na foto em que eu estou de costas, eu 

achei mnito bonita, a bunda ficou boa, real9Qu, e minhas costas, eu gostei mnito. E o 

delineamento do seio que apareceu ficou mnito bonito, eu adorei aquela foto, 
particularmente. 

1- Depois de ter vista suas fotos e as de Renata, voce ficou com vontade de se ver inteira 

na fotografia, de explorar o resto do seu corpo? 

R- Despertou-me a vontade. Com certeza, da vontade. Todo tipo de foto da vontade de 

fazer. Nao de forma premeditada, mas como estava acontecendo. Eu acho que a gente 

supervaloriza demais as outras pessoas, ai come<;a aquela coisa de se comparar muito com 

os outros, e o ser hmnano tern uma necessidade muito grande de auto-~o, eu acho. E 

ai qualquer o~o que algnem f~ a respeito de voce, como que seu nariz e grande ou 

que seu cabelo !he deixa pra baixo, isso fica no subconsciente e a gente come<;a a acreditar 
naquilo e achar que e daquele jeito, e come<;a a deturpar a irnagem. Eu era assim. 

1- E nfio levava em considerar;iio os elogios. 

R- Estes desaparecem perante os anto-conceitos que ja se tern pre-formados dentro de voce. 
I- Eu morei tambem em Feira de Santana e sei que htJ muito preconceito e moralismo 

pairando naquela cidade. Como era sua relm;lio com a nudez e o que representou seu ato 

de tirar a roupa diante de uma ciimara fotografica? 

R- Eu odeio esta palavra: "preconceito". Eu odeio o preconceito, na realidade. Eu sempre 

fugi disso. Apesar de ter que fingir que concordava com todo mundo, eu nunca concordei 

com nada disso. E mens pais sao mnito preconceituosos, minha familia e muito 

preconceituosa. E eu sempre quis ir contra tudo aquilo, mas nao tinha como porque eu, 

tantbem, sempre quis nunca decepcionar ningnem. Tinha que ser a melhor aluna, a melhor 

amiga filha E fazer a foto, como era so entre eu e voce era mnito mais llicil lidar com 

aquilo, entendeu? Ate porque voce era uma pessoa desconhecida pam mim e continua 

sendo. 
1- Entfio, me/horou sua auto-estima, sua relar;iio com seu corpo, depais de ter foito as 

fotos? 

R- Melhora. Melhora sim, mas a curto prazo. Como passar do tempo, voce continua a ter 

os mesmos complexos, as mesmas culpas que se tinha antes. Mas melhorou bastante, 

principahnente porque a gente ve, na realidade, como os outros nos veem e fica mais facil 

lidar com essas coisas, principahnente com a nudez. 

Entrevistada: CicELIA PINCER 

Idade: 26 ANOS 

Profissao: ESTUDANTE DO MESTRADO DE COMUNICACAO DA UFBA 

I- Eu quero que voce diga como foi sua primeira experienda com nu em fotografia e como 

aconteceu. 

C- Voce pediu pam eu ajudar no fundo (no segundo plano de uma fotografia). Ai, voce 

perguntou se eu me intportava de fotografur nua, de costas, pam fazer o fundo com a 
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Monica. Ai, eu falei que nlio. Eu are me lembro dessa fotografia: Monica sentada sendo 

fotografada nua, uma m3qnina antigp. em primeiro plano e eu, no fundo, deitada nua E 

come<;ou assim. V ore tenninou a sesslio da Monica e a gente come90u a fotografar e eu 
fiquei super-presa, o corpo pesava. 
1-1sso ate me surpreendeu. 

C- Ai, eu comecei a brincar, como uma forma de disfa<;ar minha tirnidez e urn pouco de 

vergonha. Afinal, voce esta se mostrando e colocando em "xeque" a tua vaidade tanlbem, 

porque voce vai ver os defeitos que voce acba que estiio no seu corpo e voce acba que as 

outras pessoas s6 viio ver isso. Entiio, se voce tern estrias, vore acba que as pessoas s6 viio 

ver estria Se vore esta gorda, vore acba que as pessoas so viio ver as gorduras ou o que ta 
sobrando. 

1- Mas voce estava preocupada com outras pessoas ou com o que voce iria ver nas fotos? 

A final, na verdade eu era sb uma intermeditiria. 0 que estava em jogo eram a ctimara e 

voce. 

C- Claro, mas veja bern: enquanto, voce esta sendo fotografado, voce sabe que e o olhar de 

quem fotografa e o olhar das pessoas que, possivelmente, vejam essas fotos que fica na tua 
cabe<;a . E essa a preocupa<;ilo, com o olbar, com a forma como voce vai ser vista. 0 olhar 

sobre voce, independente de quem quer que seja que esteja olbando, que e o terror . Ai, eu 

comecei a brincar. Primeiro com o batom, pra disfar<;ar mioba tirnidez. E, tambem, porque 

e mais filcil, quando voce cria urn personagem. E o batom era o grande adere90 do 

personagem. Eu lembro que eu olbava para a ciimara com o batom e brincava de seduzir, 
meio borde!, meio prostitnta. E e uma personagem que se cria pra sair da tirnidez ou pra 
tentar disfar<;ar. 

1- E que niio deixa de serum pedat;o da gente mesma. 

C- Exatamente. E aquilo que vore gostaria de ser mais vai se manifestando. Voce tern a 

ilusiio momentiinea de que esta criando uma personagem, ta colocando uma mascara e acba 
que aquele personagem, que aquela mascara e exterior a vore. Que voce criou, 

deliberadamente. E nlio, voce ve que e urn processo meio psicanalitico mesmo, que o 

personagem que existe e uma de suas faces mesmo. Entiio, nlio e mascara E uma parte do 

teu rosto mesmo. 

1- Voce se lembra do momenta em que eu disse que iria /he fotografar do jeito que eu !he 

via? 

C- Nilo, nlio me lembro. 
1- Eu pus voce de joelhos, como se estivesse orando, e nua, da cintura para baixo. Para 

retratar a jigura controvertida que eu via em voce, um ser angelical e sedutor, ao mesmo 

tempo. Uma sensualidade santa. 

C- Interessante e que aquelas fotos sao as fotos de que eu menos gosto. Talvez porque ali o 

personagem esta mais explicito. Eu gosto muito de uma foto em que eu estou pegando na 

al<;a da camiseta. mnito fina, insinuando os seios, e eu estou de batom e de 6culos. Ela pega 

s6 o meu rosto e tern uma expresslio que jogp. com isso. Uma cara de menina certinha e urn 

riso meio malicioso. Expressa bern essa dualidade de uma forma bern natural, bern mais do 

que naquelas em que eu estou de joelhos (risos). E tern uma foto tambem que eu acho 

belissima, que esta nessa sene de 'ora<;iio' (risos). E! Eu estou de costas e s6 de camiseta, 

aparece urn peda<;o de minha brmda e eu estou com as milos juntas, como quem esta 
rezando mesmo, e eu sou fotografada de costas, insinuando essa coisa mesmo. E tern uma 

luz fantastica nessa foto. Essa eu gosto mnito, e de mnita sensibilidade e e mnito delicada. 

Eu acho que aquelas fotos com outras coisas da minha vida, depois de Salvador. depois de 

vir pra ci, eu acho que elas se revelam essa coisa de se ver de fora E como se, em algum 

momento, voce pudesse sair de si para se olbat de fora. 
1- Equal a diferent;a entre voce sair de si e se o/har de fora e voce se analisar diante do 

espelho? 

C- Quando eu olho no espelho, eu estou em mim. E Cicelia. E olhar as fotos e como se eu 

fosse uma outra pessoa olbaodo para Cicelia. 

I- Qual a dijeren9a? Voce fica mais critica, menos critica, mais conivente, menos 

conivente, mais cUmplice, menos citmplice? 

C- Eu sou uma pessoa extremamente vaidosa. E aquelas fotos me ajudaram a deixar mais 
essa coisa da sensualidade, da sedu<;ilo, da beleza sair. Me ajudaram a mostrar mais isso. 

Aquelas fotos devolvem isso pra mim. Nelas eu vejo isso. Eu poder dizer que a foto e 
super-sensual porque tern uma sensualidade que e mioba e que esta nela 
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I- A Jato canjirmau alga que voce }a sabia que era a sua sensualidade, mas duvidava que a 

outro o soubesse? 

C- Niio. Eu acho que o outro me achava sensual. Eu e quem niio achava. Eu tinha urn monte 
de grilos. 

I- Entiio, as fotos fizeram com que voce mudasse sua relafiiO com voce e com os outros? 

C- Acho que sim. E urn exercicio de se ver e que muda a forma como voce se coloca diante 

das coisas, depois. Claro, voce se coloca com mais seguran9n. E acho que mulher tern isso, 
essa coisa da beleza Ainda que voce niio va com os padraes, voce quer descobrir a sua 

beleza, 0 que e seu, 0 que lhe diferencia. 

Entrevistada: ANA MARIA VILAR AUGUSTO DASILVA 

Data de Nascimento: ABRIL DE 1944 

Pro:fissiio: PROFESSORA UNlVERSITARIA COM ESPECIALIZA<;AO EM 
RESTAURA<;Ao DE OBRAS DE ARTE 

I- Ana, eu }a !he falei sabre o meu pro} eta, agora eu quera que voce diga o que a mativou 

a me procurar, hii a/gum tempo, para fazer um "book" e o que voce pretendia com tais 

Jot as. 

A- 0 que me motivou foi Daniela, miuha filha ter feito. Eu gostei muito das fotos deJa. 

Segundo, porque o preto-e-branco e uma fotogra:fia que esta desaparecendo pelo tipo de 

dificuldade que voce encontra. Entao, primeiro foi isso, me ver em preto-e-branco. 
I- Voce nunca tinha se vista em preto-e-branca numafoto? 

A- Ja Ja tinha sido fotografuda, algum tempo atras, em preto-e-branco em tuinba primeira 

exposi<;iio. Gostei, mas eu queria repetir a experieocia com uma luz mais estudada. Eu sou 

vaidosa e queria me ver como eu estava, eu queria ver se eu estava muito velha ou niio 

estava. A vaidade e o preto-e-branco foram as coisas que mais me impulsionaram a lhe 
procurar. 

I- 0 que voce achau da experlencia de estar sendo fotagrafada? 

A- Eu achei muito boa, diniimica Eu tava bern relaxada. Eu me senti muito bern o tempo 

iuteiro, priucipahuente porque eu estava com Dani, Daniela. Algumas fotogra:fias eu tirei 

com Dani e para Dani. Para ntim, muito mais forte do que voce foi a presen9n de Daniela 
A presen9n de Daniela foi urn elemento muito importante. 

1- Em alguns momentos em que jicamas a s6s, voce tirou os sapatos, ficou mais a vontade. 

Baixou as alr;as do vestido, insinuou o ombro e um pouco o decote. Voce teve vontade de ir 
a/em. .. 

A- Niio, niio. Eu niio queria ir alem. Eu queria sentir como estava o meu colo. Foi como eu 

lhe disse: a vaidade foi urn elemeuto muito forte nessas fotogra:fias. Eu queria ver como e 

que eu estava, como estava meu ombro, mas niio com o desejo de ir mais a16m, mas niio 

estava mesmo. Por educa<;iio minha, por pudor meu, por uma sene de coisas, ate mesmo 

por querer ser privativa a ntim mesma a parte maior do meu corpo que eu ia desnudar ... 
1- Voce nunca teve experiencia de fazer fatos nua? 

A- Nunca! e nunca desejei! 

1- Nem sever pelo alhar do outra? 

A- Talvez porque eu tenho urn referencial muito forte ... Quando eu comecei a trabaJhar com 

nu na Escola de Belas Artes, os modelos eram pessoas ligadas a prostitui<;iio, nunca pessoas 

ligadas a familia e isso ficou arraigado em ntim. 
I- Voce ligou o nu a prastituiqiio? 

A- Liguei, e claro, e ligo ate hoje. Niio aceito, como aceitei os nus de miuhas filhas. Mas 

aceito assim, na hora eu me choco urn pouco. Isso esta arraigado em ntim porque eu levei 

cinco anos da miuha vida, cinco ou mais, trahalhaodo somente com pessoal ligado a 
prostitui<;iio. Niuguem de familia Eram, realmente, prostitntas pegadas na rua e, por terem 

uma boa cor, urn born corpo, posavam. Posavam vinte miuntos, repousavam dez. Elas 

estavam ali como trahalho, eram pagas pra isso. E a profissiio delas, niio e que eu 

menosprezasse isso, mas era uma profissiio muito distante da tuinba. Eu me distanciava 

muito porque a miuha epoca era para essa ... distanciava muito, entendeu? Eu estudei Belas 

Artes ha triuta anos atras. 
I- 1ndependente deste pudor au do Jato de voce, mesma inconscientemente, ver o nu de 

forma obscena, voce nunca sentiu vontade de se ver sob o olhar do outro ou de se ver de 

fora? 
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A- Nao sei, nunca parei para analisar isso. Eu acho que nao sei se pudor ou vaidade. 0 meu 
corpo mudou, o meu corpo tem uma bist6ria. Eu tenho quatro filhos e voce sabe que o 
corpo leva suas marcas; o busto muda, a barriga muda, uma serie de coisas mudam porque 
o retorno, alem de Iento, e, as vezes, irreversivel. Pessoas que nunca tiveram filhos, apesar 
de estarem com minha idade, rem uma outra estrutura. A procria<;iio para mim foi muito 
importante. Eu nunca me senti envergonhada daquele corpo, na epoca da gesta<;iio, mas isso 
marcou muito minha vida, no sentido de jamais mostrar meu corpo. Eu acho que pudor e 
vaidade, os dois estiio juntos e se misturando muito. 
1- Entiio me fala do retrato. Como foi voci! sever nas fotografias.? 

A- Eu vou falar do que eu sentL quando vi as fotos. Eu senti uma detenuinada amargura da 
fot6grafa para mim, eu niio sei por que. Eu sou muito franca. Essa e a segunda vez que eu 
vejo as fotos. Eu senti tanto a primeira vez que eu guardei e nao vi mais. Eu vi hoje porque 
voce me pediu. Eu achei que voce nao gostava de ruim. 
1- 0 que foi que voce viu nas suas expressoes? 

A- Em algumas express<ies, nao todas, eu senti uma amargura muito grande, nao sei... eu 
nem sei explicar o que eu senti, mas sentL tanto que eu peguei as fotos e ... 
1- Voce viu amargura em suas expressOes, como se eu tivesse captado isso ... 
A- Como se voce tivesse captado isso de mime me mostrado: "Voce e isso Ana Maria, 

voce e amarga, voce e ... " Eu senti! Eu tinha de !he dizer isso. 
1- Engra~;ado voce estar me dizendo isso, porque naquela epoca n6s niio nos conheciamos. 

A- Eu pensei assim: "Essa meuina nao gosta de mim, essa meuina quer me mostrar meu 
!ado pi or". Eu niio sei se porque voce era antiga de Daniela e ela !he passou alguma coisa 
de negativo a meu respeito. 
1- Muito pelo contrilrio, Dani lhe colocava num pedestal. 

A- Entao talvez tivesse sido isso. Talvez voce quisesse me transformar: "Nao, voce nao e 
isso que Dauiela acha, nao. Voce e isso!". 
I- Engrat;ado. Eu acho voci! uma mulher bonita e achei bonitas as fotos. 

A- Nao e questiio de beleza, sao as expressiies. Nesta aqui, por exemplo, eu estou muito 
amarga, eu estou are cruel. 

1- Voci! esta linda nas fotos. Eu diria ate sensual, muito sutil. Eu apenas notei, em algumas 

fotografias suas com Daniela, uma especie de bloqueio entre voces duas. 

A- E nao havia Mas, essas fotos me fizeram bern porque eu vi um outro !ado meu que eu 
nem sentia, entendeu? Um !ado mais amargo. 
1- A diforem;a entre a camara eo espelho e que, no espe/ho voci! controla suas expressoes, 

e voce quem estcl olhando. Para a climara voce passa algumas expressOes despercebidas 
por voce e que ela registra, mesmo que o fotografo niio esteja consciente disso, ate por 

achar be/as, iis vezes. E foi o que aconteceu, pais eu niio as conhecia bem na epoca. Eu 

acho que voce se desnudou um pouquinho para a ctimara e niio percebeu isso ... 

A- Claro, claro, claro! Eu me decepcionei comigo mesmo. Entenda. Foi uma revolta 
comigo mesma. 
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0 fotografo, ao focar o sen modelo, divide-se entre duas vertentes do mesmo retrato - a que 

!he da o poder de escolher o angulo, que pode ser detenninante de urna expressao que se queira 

atribuir ao sujeito fotografado e a que faz com que ele se esforce para desvelar a singularidade 

do outro, aquilo que o diferencia e que os diferencia. Assim, o fotografo tern o poder de se 

reconstmir no outro no sentido metaf6rico. Impinge-lhe sua expressao no modelo fotografado, 

buscando contornos e formas que passam a ser suas quando o corpo do outro e sen olho 

fundem-se numa aventura virtual. Define, desse modo, uma nova forma, usando sua capacidade 

expressiva, seu particular modo de olhar, sua busca por um outro que e ele pr6prio em outro 

corpo. Ele se experimenta em outras formas, brinca com suas facetas, ao vesti-las no modelo a 
sua frente. 

Alguns modelos demonstram em seus depoimentos como isto acontece ao surpreenderem-se 



vendo sua irnagem em fotografia. D .A.S. em sua entrevista falara sobre sua dificuldade 'e111 

posar para fotografias por achar que era gorda e, sendo dan<;arina, esse recalque era ainda rnais 

grave pois ela nao teria "o corpo que a dan<;a queria". Porem, ao ver o resultado do ensaio 

fotognifico, no qual corpo e rosto sao retratados, ela se surpreendeu: 

Daniela Augusto 

" Eu comecei a acbar-me mais sensual. Eu me surpreedi diante da capacidade de exprimir 
emo<;:oes de tristeza ou felicidade. Eu me acbava mais risonha e apareci com urn olbar triste 
nas futos e eu achei bonito" 

Osva/do Rosa 

" Para mim e sempre uma surpresa pOique eu me vejo, eu me imagine mnito mais feio do 
que, ua real, eu sou. A fotografia me surpreende muito" 

Afaria de Fatima 

"Quando eu olhei as futos, niio parecia que era eu. Era uma outra pessoa, uma mulher que 
existia dentro de mime se revelou, durante a sessao de fotos. Mas e alguem que niio faz 
parte do men dia-a-dia". 

Ana Maria Villar 

A- Eu von fular do que eu senti, quando vi as fotos. Eu senti uma detenuiuada amargura da 
fot6grafa para mim. Eu niio sei por que. Eu sou muito franca. Essa e a seguuda vez que eu 
vejo as fotos. Eu semi tanto a primeira vez que eu guardei e niio vi mais. Eu vi hoje porque 
voce me pediu. Eu achei que voce niio gostava de mim. ( ... )Em algumas express5es, niio 
todas, eu senti uma amargura muito grande, niio sei ... eu nem sei explicar o que eu senti, 
mas senti, tanto que eu peguei as fotos e ... ( ... )Como se voce tivesse captado isso de mime 
me mostrado: "Voce e isso, Ana ... , voce e amarga, voce e ... " Eu senti! Eu tinba de !he dizer 
isso. ( ... ) Eu pensei assim: essa meniua niio gosta de mim, essa meniua quer me mostrar 
meu !ado pior. Eu niio sei se porque voce era amiga de minha filha e ela !he passou alguma 
coisa de negativo a meu respeito. ( ... ) 
1- Muito pelo contrilrio, Dani (sua filha) /he colocava num pedestal. 

A- Entao, talvez tivesse sido isso. Talvez voce quisesse me transformar: "Nao! Voce niio e 
isso que sua filha acba. Voce e isso aqui!" 

0 ultimo depoimento transcrito demonstra como a dubiedade entre o que o fot6grafo pode 

captar e o que pode inventar e percebida ate pela pr6pria modele, ao se deparar com a visao de 

si mesrna na fotografia. Ela esta incerta sobre se a amargura registrada em suas expressoes nos 

retratos em preto-e-branco era uma deturpavao do fot6grafo ou era algo que ela se recusava a 

aceitar em si mesrna e agora a fotografia desvendara, revelara, desrnascarara. Primeiro, ela diz 

que o fot6grafo captou seu !ado "pior" talvez por nao simpatizar com ela. Logo depois ela diz 

que a fot6grafu quis transforn:J3-la. 

Ja Osvaldo Rosa esta convicto de que o retrato fotognifico e mais fie! a sua irnagem do que o 

sentimento e a visao que ele tern deJa: "eu me vejo, eu me imagine muito mais feio do que na 

real eu sou". 0 na real, a que se refere Osvaldo, e sua irnagem fotografica. 

Maria de Fatima e Daniela Augusto surpreendem-se, como os outros, e nao sabem dizer se as 

expressiies impressas em suas fuces nos retratos fuzem parte de sua realidade. Sera que Daniela 
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e realmente aquela mulher de expressoes melanc61icas e Maria de Fatima a remea futal e 

sedutora que irrompe do papel fotografico? As duas querem crer que sim. Parecem muito reais 

aquelas imagens. Passado o ato fotografico, a Daniela Augusto risonha e festiva e a Maria de 

Fatima timida e infantil voltam a cena. 

0 fot6grafo mostra-se atraves do outro. Porem, este mostrar implica tres situav()es diferentes: 

[1] a sua apreensao do 'ar'98 do modelo - o fot6grafo revela quem e o modelo, pois capta nele 

coisas que s6 seu olho, atraves da cfunara, pode perceber; [2] a sua interpreta,ao da 

personalidade do modelo - 0 fut6grafo restringira as imagens captadas aquelas que traduzam 0 

que ele pr6-concebe sobre o modelo (futilidade, egoismo, simplicidade, nobreza); [3] e a 

transposi9iio de papeis - o fot6grafro, insatisfeito com as expressoes e personalidade do modelo 

ou a pedido deste, impoci urn ponto-de-vista que lhe agrade e explorara suas identidades e suas 

alteridades. 

De qualquer forma, em quaisquer dessas situav()es, seu ponto-de-vista perpassaci a visao 

registrada pela maquina futografica. No ensaio futogcifico de Ana Maria [f-66], por exemplo, 

podemos identificar as tres situav()es, como se, na epoca em que as fotos foram realizadas 

(1991), eu estivesse ciente do que estava acontecendo ao fotografur aquela mulher que era, ao 

mesmo tempo: uma estranha que que ria ser fotografada, a mae de uma amiga muito querida, 

uma professora atenciosa, uma profissional competente, uma boa amiga, e uma mulher como 

outra qualquer, com a vantagem de estar numa idade em que ja tivera a oportunidade de 

experimentar os sabores e os dissabores da vida. Alem do fato de estarmos em seu apartamento, 

onde morava h3 anos e onde cada p~ que compunha o local que ela escolhera para ser 

fotografada, tinha uma hist6ria e urn significado especiais; sua filha estava presente durante o 

ensaio, a seu pedido, nao so como observadora mas como elemento essencial aos registros que 

ela pretendia de si mesma. 

Ao receber as fotografias, Ana Maria nao fez nenhum comentario significativo, pon:\m 

guardou as imagens e somente as reviu, anos depois a meu pedido. Ela nao gostO'.l do que viu. 

S6 falou da amargura estampada das imagens registradas. Podemos identificar varios aspectos 

de sua personalidade e de sua rela,ao com sua filha ca9ula nestas imagens que, possivelmente, 

nao perceberiamos em encontros espocidicos com ela. Muito de sua personalidade foi revelada, 

alem do que ela desejava ver: ressentimento, melancolia, vaidade, alem da elegancia, do 

98 Utilizv-me aqui da expressiio usada por Barthes, no A Cdmara Clara, para fular de retratos, em especiaL os que 
conseguiam captar algo mais do que uma simples silhueta nurn retrato. 0 ar, segundo Barthes «e como que o 

suplemento intratavel da identidade, 0 que e dado graciosamen1e, despojado de qualquer 'importancia": 0 ar exprime 
o sujeito, na medidaem queele nilo se da import.!lncia".Op. Cit. p. 67, p.l60 
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carinho, do carisrna, da altivez e urna sensualidade avida por se mostrar [f-67; 68 (provas 

contato)]. 

Sabemos que o ser humano possm varias facetas, e esses multiplos aspectos de sua 

personalidade jamais serao registrados nmn linico ensaio fotografico. Talvez nero nurna centena 

deles. Cada fot6grafo captara aspectos restritos de algo muito rnais amplo. 

0 outro !ado do fot6grafu e o !ado voyeur e exibicionista ao mesmo tempo. Nao se contenta 

com irnagens para si. Amador ou profissional, ele as faz para exibir e pensando em exibi-las. 

Em A Jmagem, de Amnont, ele inicia o capitulo referente a parte do espectador da seguinte 

rnanerra: 

As imagens sao feitas para serem vistas, por isso convem dar destaque ao 
6rgiio da visao. 0 movimento 16gico de nossa reflexao levou-nos a constatar que 
esse 6rgiio niio e um instrumento nentro, que se contenta em transmitir dados tiio 
fielmente quanto possivel mas, ao contcirio, um dos postos avan.,ados do encontro 
do oerebro com o mundo: partir do olho indoz, automaticamente, a considerar o 
sujeito que utiliza esse olho para olhar uma imagem, a quem chamaremos, 
ampliando urn pouco a defini<;iio habitual do termo, de espectador. [ ... ] Esse sujeito 
niio e de defini<;iio simples, e mnitas determina<;Oes diferentes, ate contradit6rias, 
intervem em sua rela<;ao com uma imagem: alem da capacidade perceptiva, entram 
em jogo o saber, os afetos, as cren.,as, que, por sua vez, sao mnito modelados pela 
vincula<;iio a uma regiiio da hist6ria (a uma classe social, a uma epoca, a uma 
cultura). Entretanto, apesar das enormes diferen.,as que sao manifestadas na rela<;iio 
com uma intagem particnlar, existem constantes, consideravelmente trans-hist6ricas 
e ate intercultnrais, da rela<;iio do homem com a intagem em geral. 99 

0 que deduzirnos dessa citac;:3o, bastante rica em informayoes, e que, independente de 

estarmos apreciando urna obra de arte ou urn objeto qualquer, somos todos espectadores. Ou 

seja, antes de ser o "criador" de urna irnagem, o fot6grafo e, antes de tudo sen espectador. E sen 

registro nunca sera mn registro inocente, indiferente ou involuntilrio. 

Quando crian9as, o que vemos de nosso ber9o e o mundo restrito que existe ao nosso redor e 

para nos servir: nossa mae, a rnarnadeira, os mobiles. Antes mesmo de falar, desenvolvemos 

nosso modo de ver. Entretanto, no meio de nossas descobertas visuais, e do nosso amplo campo 

de visiio, algumas coisas nos charnariio mais a aten9iio do que ontras. Os latidos que urna 

crian.,a ouve de seu beryo tomam uma direc;:3o, quando ela sai para passear com sua mae. A 

crianya ouviril o mesmo som, mas podera procurar com os olhos e identificar de onde vern 

aquele barulho que ela ouve todos os dias. Seus olhos teriio uma direc;:3o, eles olhariio para todos 

os !ados, mas so veriio aquilo que quiserem ver. Tivesse a criancinha a capacidade de imprimir o 

que seus olhinhos buscam e veriamos coisas especificas que se relacionam com seu mundo tiltil, 

auditivo e olfativo: a mamae, o au-au, o mama, o papai, o piu-piu. Sua mae, ainda, ensina-la-a a 

99 Op.cit, p. 77. 
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olhar para detenninados objetos ou fenomenos: o livro, o brinquedo, o vizinbo, a chuva, a lua, 

as arvores, 0 vento ... 

Nossos olhos funcionam como a objetiva de urna carnara: quando se focaliza determinado 

objeto, todos os outros ficam emb~dos - perdem sua importancia no nosso campo de visao. E 

se resolvemos registrar um campo rnaior de visao e ganhar rnais profundidade de campo, a 

nitidez sera parcial, pois cada objeto e atingido por urna quantidade de luz diferente (ou reflete 

urna luminosidade diferente ), alem de possuirem distil.ncias focais tambem diversas. Assim, urna 

irnagem mecil.nica nunca e apenas uma irnagem mecil.nica. E um reflexo objetivo da 

subjetividade de quem captou, atraves da maquina, determinada irnagem. E, se nos 

identificamos, de algurna forma com essas irnagens, devemos isso ao segundo nivel de rela9ao, 

especificado por Aumont, que e com as irnagens em geral e que dependem de constantes trans­

historicas e interculturais. E o que possibilita que urna moradora do sertil.o nordestino lance o 

mesmo olhar estetico e critico sobre o nu que urn europeu engajado em movimentos politico­

cuhurais atuais relativos a corporeidade. 

Nosso fotografo alem de fazer irnagens para exibi-las, nem que seja ao publico de urna 

so pessoa, ele e um voyeur que nao se contenta com a visao alheia. Ver fotografias de outros 

fotografos nil.o o satisfaz. 0 sabor e diferente. A irnagem deve lhe trazer o referente, o momento 

vivido, a irnagem por ele roubada ou a ele ofertada. Em A Camara Clara, Barthes define como 

puctum (o que punge) aquele detalhe na fotografia que fere, que atonnenta, que excita: 

0 punctum e, portanto, uma especie de extracampo sutil, como se a imagem 
lan9<15se o desejo para alem daquilo que ela da aver: niio somente para ~o resto" da 

nudez, niio somente para o fantasma de uma pn\tica, mas para a excelencia absoluta 
de urn ser, alma e corpo intricados100 

Para o fotografo, todas as suas fotografias possuem este punctum, porque todas elas lhe 

rerneterao a esse extracarnpo que ele viveu, sentiu, reteve em sua memoria. Ele ressucita 

mementos que ja se foram, ao contemplar suas irnagens congeladas, suspensas nurn peda90 de 

papel. Suas irnagens, por serem um reflexo de sua subjetividade, ainda serviril.o de urn espelho 

on de ele poderil se ver melhor. 

Esse nosso ditador de irnagens, de visoes, de pontos-de-vista irnageticos niio possui apenas a 

preocupayiio afetiva ou hurnana ao registrar a irnagem de urna pessoa. E sua criayiio sobre urna 

imagem, seu modo de ver que ele exporil ao mundo. Ernbora ele considere dar vida a um ser 

antes invisivel, ernbora ele acredite ter gerado urna imagern independente do referente, havera 

sernpre urn ernbate com o modele. Sornente quando ele se d:i conta do aprisionamento de urn 

100 Barthes. Op.Ot p. 67, p. 89. 
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ente nos seus objetos de louvor e que toma consciencia das limita\iies de seu status de cidadfio 

que deve obedecer a certas regras do jogo social e par limite a amoralidade e curiosidade 

indefinidas que !he dominam quando realiza uma fotografia. 

Este papel dominante do fot6grafo na realiza93o do retrato fotografico pode nao se aplicar a 

todo fot6grafo, mas aos grandes retratistas - por mais inconscientes que eles sejam do seu 

despotismo. 

Contudo, para fotografur e usufruir do poder de lidar com os outros eus que se !he oferecem 

atraves da cfunara, o fot6grafo precisa ser, antes de tudo, urn ser humano apto a renimcias, ao 

exercicio da humildade e da modestia. Fotografur e, acima de tudo (especialmente das ondas de 

vaidade que invadem a nos fot6grafos quando nos deparamos com imagens satisfat6rias e 

reconhecidas pelo outro), se doar para o modelo a sua frente, esquecer-se totalmente de si 

mesmo, tomando o modelo, sujeito fotografado, o centro de todas as aten<;Oes. Alguns 

depoimentos comprovam que, sem essa renimcia do fot6grafo, possivelmente as fotos se 

tomariam irrealizaveis: 

Maria de Fatima 

" ... enquanto eu estava sendo fotografada, eu nao me preocupava com a foto, a revela¢o. 
Eu sei que eu comecei a ficar it vontade, a me sentir a gostosona e juntou tudo: o fot6grafo, 
o maquiador, a musica, as luzes ... " (esta maya fora fotografada, nesta sessiio descrita, por 
Alice Ramos) 

Monica Rocha 

M- Eu nao sei de onde vern minba timidez. Mas, de repente, ficar ali diante de uma pessoa 
que estava ligada s6 em mim, eu chamando toda aten\'iio dela ... 
I -Entiio, pintaria a timidez ate fazendo fotos vestida? 

M- Niio, vestida nao. Eu acho que, desnuda, mexeu mais com minba intimidade. Se fosse 
outra pessoa e nao voce, eu niio teria tido coragem 

Daniela Augusto 

" E o primeiro nu foi numa troca de luz que voce fez. Enquanto eu esperava, voce disse 
que eu estava linda e comeyou a fotografar. En fui deixando e nem percebi que estava nua. 
Depois disso, eu comecei a me sentir muito mais a vontade diante de uma cimara." 

RoniseReis 

"Quando voce come<;ou a tirar as fotos dela, individuais, eu me interessei tambem. Voce 
sngeriu, assim, que t:in\ssemos fotos juntas e ai foi indo, foi acontecento e seu jeito 
favoreceu muito, de deixar a gente a vontade, de lidar com a gente. Tocava no rosto, virava, 

mostrava urn jeito melhor, foi isso ... as fotos foram acontecendo. Acabou eu falando para 
voce "Vamos tirar umas fotos de costas!", ai eu tirei a blusa. Nao quis fazer de frente, eu 
botei o cabelo na frente. Renata chegou a tirar. Fez o frontal sem cabelo nem nada" 

Apesar da importancia comprovada do fot6grafo na realiza93o de urn retrato, 

especificamente, o que deduzir do encontro entre uma pessoa bastante expressiva e perfor:matica 

e uma cfunara, manipulada por urn ingenuo ou sobre urn tripe com o autorru\tico a disposi93o de 

quem quiser fazer urn auto-retrato sem testemunhas? Os papeis se confundem. Modelo passa a 
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ser fot6grafo advinho. Que nao focaliza, mas se provoca. 

Urn fot6grafo frances, Andre Rival, em 1994, realizou uma ex:periencia em seu estUdio que 

consistia em convidar cern mulheres de classe social, idade, e etnia diversas para fazerem auto­

retratos nuas. Ele preparara o estU.dio para cada uma delas de forma identica. Mesmo fundo 

branco e mesma iluminayao. A camara poderia ser acionada pelas pr6prias mulheres a partir de 

urn dispositive com urn Iongo fio ligado a ela. Cada uma teve liberdade para se fotografar do 

jeito que desejasse e ainda trazer elementos para compor sua produyao. As imagens me chegam 

anonimas. Eu nao sei quem sao essas mulheres, mas posso inferir das imagens que fizeram de si 

mesmas, caracteristicas de suas personalidades e de suas rela<;Oes com seus corpos e posse 

tam bern afinnar que a fotografia, a possibilidade do auto-retrato ou de urn retrato rna is amp lo 

trouxe uma nova forma de comportarnento, que gerou uma transformayao social de amplas 

dimens6es. Pensando desta forma, olhando essas imagens que sao auto-retratos, a quem 

pertence a autoria do retrato fotogcifico? Podemos dizer que, nestes cases, os modelos 

assumiram o papel de fot6grafos? 

Urn fot6grafo tern o dominic visual do que esta sendo enquadrado e o modele age 

intuitivamente, pondo a ciimara em sua direyao. Mas sera que urn retrato que dispense a figura 

do fot6grafo nao seria mais real, mais autentico, do que aquele no qual o modele precisa sentir­

se a vontade e lidar com sua timidez para poder ex:plorar melhor suas facetas? Para Barthes s6 a 

fenomenologia pede ex:plicar uma questiio tao ambigua. 

0 MODELO (ou o sujeito fotografado) 

... a fotograjia, as vezes, faz aparecer o que jamais percebemos de urn rosto real 
(ou rejletido em urn espelho): urn trar;o genetico, o pedar;o de si mesmo ou de urn 

parente que vern de urn ascendente. 101 

Ver a si mesmo num retrato e ex:perimentar o olhar do outre, os seus sentidos. Enquanto 

modelos, nao temos opyao de foco, angulo, enquadramento etc. Nosso filtro, aquele usado 

quando nos olhamos no espelho, nao funciona. Sujeitamo-nos a ver-nos como o outre nos viu. 

0 retrato e uma dupla simbiose de fot6grafo e sujeito fotografado. 0 sujeito usa os olhos do 

fot6grafo para se ver de fora e o fot6grafo se projeta no corpo do modele ao realizar as 

futografias e, ao contempla-las, o modele seve como o outre; eo fot6grafo tern uma visao que e 

uma parte de si em outre corpo. 

101 Bartbes, Roland A Camara Clara, p. 153 
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Diante da subjetividade do olbar do fotografo, do desconhecimento dos movimentos e 

registros da cfunara, o modelo !uta para construir a representa~o ideal que espera para si e que 

espera que o fotografo capte. E, ao mesmo tempo, esfor9<1-se por uma entrega, que espera ser 

bern aproveitada pelo ser a quem escolbeu para submeter sua imagem - imagem que nao oferece 

nenhuma segnran9<1, pois nao e vista, so sentida pela rea9iio, olbar e critica da sociedade. Medo, 

desejo e entrega se cruzam com outros sentimentos que fazem do ato fotografico uma batalba 

existencial para o modelo. 

Falamos, no inicio desta disserta9iio, num movimento chamado body-art. Movimento que 

traz em seu bojo uma critica a arte ocidental tradicional e a maneira como esta, atraves de 

pintura, escultura e suas derivadas na publicidade vern representando o corpo humano: como urn 

ideal de for9<1, poder, beleza e pureza. 

Caracterizada por elementos psicanaliticos fortissimos, diante de fatos como auto-mutila~o 

e elementos sado-masoquistas, esta arte meio esquizofrenica pretendia reelaborar o discurso do 

corpo, libertando-o (especialmente o corpo feminino) das restri<;Oes esteticas e, 

conseqiientemente, sociais que lbe foram impostas. 0 corpo virara palco de manifesta9oes 

variadas. Ele serviu de moldura e foi ele mesmo uma escultura viva. 

Este movimento se iniciou no final dos anos 60, segundo Ginsberg, com algumas 

performances, quando o corpo come9ou a ser utilizado como objeto expressivo e fundiu varios 

discursos, sendo que todos tinham em comum a busca de outras lingnagens artisticas, como o 

gesto e a mimica; a Iibera~o da arte de seus meios restritos e da experiencia fechada, 

desconhecida, mistificada; e a desfetichiza~o do corpo. Levar a arte ao publico, traze-lo, 

literalmente ate ela, inseri-lo na experiencia estetica, atraves do pr6prio corpo e de gestos 

cotidianos, atingi-lo. 0 que importa aqui e menos o sentido do que a manifesta~o em si da arte 

pelo encontro do sujeito com a realidade, pois mesmo o mais sem sentido dos gestos pode 

adquirir contomos semiologicos. Ginsberg vai concluir que: 

A arte corporal, seja em performance, em documenta.ao, em video ou em 
fotografia e a arte que reflete os prim6rdios da arte. Tal arte e uma arte ancestral, de 

uma epoca onde nao havia cultura onde a arte pudesse florescer. Aotes do homem 
tomar consciencia da arte, ele tomou consciencia de si proprio. A autoconsciencia e, 
entiio, a primeira arte. Esta e a arte original, senao o pecado original. E uma arte 
entre a respira9ao e a consciencia. 102 

Poderiamos arrogar que, em vez de originar-se nos movimentos da incipiente arte da 

Performance no inicio dos anos 60, ela se origina com o surgimento da fotografia e as Vlirias 

102 Glusberg, Jorge. A Arte da Performance, Editom Perspectiva (Colel'ilo Debates), Silo Paulo, 1987, p. 143 
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formas como homens e mulheres foram retratados ou se deixaram retratar nus e vestidos, 

abrindo novas possibilidades de leituras e representa9<ies da nudez em todos os campos, 

artisticos e cientificos. Fotos etnogn\ficas da epoca do colonialismo europeu realizadas pelo 

mundo afora, na tentativa de provar a superioridade deste povo, ja mostravam corpos nus de 

afticanos e aborigenes da Australia e das Americas; fotos medicas retratavam corpos de 

hernafroditas e outras anomalias geneticas ou causadas por doen~s ou acidentes; fotos 

jomalisticas retratavam os corpos mutilados das guerras eo horror da fome e da miseria; fotos 

policiais mostravam rostos e corpos de condenados. Essas fotografias nao ficaram restritas a 

laborat6rios cientificos, mas cairam no dominio publico. Apesar da maioria dessas fotografias 

serem estereotipadas (o corpo do escravo, do selvagem, do miseravel, do deformado, do 

criminoso etc.) elas nos deram realidades corporais totalmente opostas its representa9i)es do 

corpo idealizadas pela arte (incluo nesta categoria a literatura). 

A arte da performance e a body art inauguram a livre manifestac;3o publica dos corpos, 

decretam suas diferen~s, liberam seus tabus, atraves da ac;iio consciente e voluntaria sabre este 

corpo. Poem em discussao o que ja se especulava com base em imagens fotogn\ficas 

licenciosas, fantasiosas (feitas em estUdios de luxo, onde as classes dominantes liberavam suas 

fantasias a frente de uma camara fotogr:ifica). Vale aqu~ ressaltar ontras observa9i)es de 

Glusberg sobre a arte do corpo: 

A body art e as performances permitem repensar as rela\:i3es que existem 
entre o conceito convencional de corpo tornado como algo natural e suas puls5es 
potenciais. 

Se a ane - por definic;iio - tern sido sempre uma pr:itica que rompe com os 
canones anteriores, antecipando novos rumos e transgredindo padroos, a ane do 
corpo dentro deste contexto e uma das forrnas expressivas onde os c6digos vigentes 
se enfrentam como novo eo imprevisto. 

Em nossa sociedade atual, expressar -se atraves do proprio corpo de uma 
forma direta, tern, por esse linico fato, urn significado polfunico. A evoluc;iio da 
cultnra se mede, segundo os padroos convencionais, pelo avanc;o dos instrumentos 
de transformac;iio do mundo e sua progressiva especializac;iio. 

0 homem e o animal mais mutante de nossa era, dado qne, em vez de 
ntilizar o corpo apenas em func;iio de sua sobrevivencia, constrniu urn contexto 
extemo relacionado com ritnais e cerimonias. 

Investigar o prOprio corpo, apresenta-lo nu, dedi car -se a observar suas 
func;Oes intimas, investigar suas potencialidades sensoriais, seu perfil moral, 
signi:fica transgredir urn dos principais tabus de nossa sociedade, qne regula 
cnidadosamente, por meio de proibic;iio, a distinc;iio entre o corpo e a alma. 

As performances, como verdadeiras emergencias esteticas, sao 
transgress5es dentro de uma cultnra em qne o corpo, a partir das convenc;i3es 
vigentes, e alienado de si pr6prio.103 [grifos meus] 

103 Glusberg, Op. Cit p. 98, p. l 00 
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No memento em que algum sujeito presta-se a urn ensaio fotogr3fico por ele mesmo 

encomendado, ele esti buscando algo mais que uma simples prova material de urn status real ou 

forjado. Ele busca outras visoes, ele transgride seu papel social se !he for permitido, ele vai 

buscar uma vista que !he permita estranhar-se e reconhecer-se ao mesmo tempo. Se achar 

espac;:o, ele vai muito mais Ionge. 

A body art e a concretiza~o de urn movirnento que ja estava acontecendo silenciosamente 

ha muito tempo e que, muito provavelmente, nao tern urn fun, mas tomar-se-a tao abrangente 

que, em breve, nenhuma publicidade sera capaz de impor urn prot6tipo humane seja Ia do que 

for. 

Com a popularizac;:ao da fotografia, as pessoas estiio realizando, por conta propria, 

experiencias e experiencias de auto-conhecimento ou auto-desconstru~o- 0 modele, quando se 

presta a experiencias deste tipo, esti realizando a sua propria manifesta~o artistica atraves do 

corpo. Esti buscando o conhecimento pelo auto-conhecimento. A consequencia de ter uma 

visao de si mesmo ou de ter muitas visoes diferenciadas de si mesmo e a quebra de modelos 

subjacentes a uma cultura que alienou o individuo de seu proprio corpo. 

Numa outra verteute do retrato fotogr3fico, a posi~o do modele se diferencia do que foi 

descrito acima e seu papel se altera. Este e o caso do retrato publico. Aquele que nao e uma 

busca, mas uma autentica~o de existencia que a imprensa da ao publico da forma que ela quer. 

Roland Barthes, apos a morte de sua mae, quando escreveu urn ensaio sobre a imagem 

fotografica (que e seu Ultimo livre, que foi publicado em 1980, pouco depois de sua morte), 

abordou a questiio do retrato fotografico e as implicac;:Oes que o surgimento da fotografia e a 

possibilidade de ver a propria imagem impressa nurn papel trouxeram para o mundo modemo. 

Numa de suas explanac;:Oes, ele se poena posi~o do sujeito fotografado para discutir as relac;:oes 

que o ato fotogr3fico suscita e seu pr6prio produto: a fotografia_ Barthes supiie, a partir dessa 

analise, a exist en cia de quatro imaginaries se cruzando durante o ato fotografico: 

1- aquele que o sujeito julga ser; 2- aquele que o sujeito gostaria que os 
outros julgassem que ele fosse; 3- aquele que o fot6grafo julga que o sujeito e; 4-
aquele de quem ele ( o fot6grafo) se serve para exibir a sua arte. 104 

Eu acrescentaria mais dois imaginaries: 5- aquele que o sujeito gostaria de experimenter; e 

6- aquele que o sujeito gostaria de desvendar. 

104 Barthes. Op.cit. P- 68, P- 27 
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0 primeiro imaginario coincide com o papel que o sujeito assume socialmente e que deveni 

ser apreendido pelo fot6grafo; o segundo imaginario revela um desejo do sujeito que deve ser 

interpretado pelo fot6grafo; o terceiro faz parte do imaginario do fot6grafo e pode coincidir com 

o segundo imaginario; no quarto, o sujeito e um objeto e sente-se como tal por ignorar o que o 

fot6grafo focaliza e como o faz, mas, sua curiosidade sobre sen corpo faz com que ele se 

submeta a esta objetiva93o; o quinto representa fantasias do sujeito de assumir outros papeis que 

socialmente ele niio assumiria; e o sexto representa a necessidade do sujeito de se ver de um 

angulo ou de uma maneira que s6 o outro pode !he propiciar. 

Nos trechos que se seguem, de uma das entrevistas realizadas com pessoas que posaram 

nuas, podemos observar, de acordo com o depointento de Osvaldo Rosa como os se1s 

imaginarios realmente se cruzam simultaneamente no ato fotografico [ os grifos sao meus]: 

1- Vocejd haviafeito a/gum nu, antes da ex:perii!ncia que teve comtgo? 

R- Sim, mas nada profissional. Foram fotos acidentais, em casa, usando uma cabe\:a de 
touro que eu tinha confeccionado e queria ver como ficava num corpo burnano. Tambem 
em espetaculo. 
1- Apesar de ter sido acidental, existia a vontade de voci! se ver nu em fotograjia.? 

R- Com certeza. Acho que qualquer ser hurnano tern vontade de sever nu. 
1- E CIJmo esse desejo se manifestava? 0 qui! voci! queria ver na sua fotografia que o 

espelho niio mostrava? 

R- A fotografia tern outra forma de registro. E urn outro olho que nos ve. E isso nos revela 
muita coisa [3- aque/e que o fotbgrafo julga que o sujeito e]. Existe, tambem, o interesse 

de voce se certificar sobre a imagem que tern de si mesmo [1- aquele que o sujeito julga 

ser]. 0 espelho nao nos propicia isso, pois ele deforma a imagem - engorda, emagrece, 
achata, estica A fotografia mostra iingulos do corpo impossiveis de ver no espelho, a 
menos que se tenha dez deles [6- o que o sujeito gostaria de desvendor]. 

I- Quando eu o convidei para realizar um ensaio-teste comigo. voce pensou logo em fazer 

nus? 
R- Nao. Quando rolou de fazer essas fotos com uma cian9arina, inclusive, eu achei excitame 
a ideia. A expectativa que eu tinha era de como eu deveria ser, atraves dos seus olhos, dos 
olhos de Isabela [4- aquele de quem e/e ( o fotografo) se serve para exibir a sua arte - o 

eu-objeto]. A Uuica ideia que eu tinha era de ver o meu corpo debaixo de uma luz com 
brilho sobtenatural. Eu queria passar muito oleo no meu corpo, muito oleo. Dai, eu levei 

tambem todo o material que eu tinha em casa para tenter me ver de outras formas, com 
outras caracteristicas, com outras personagens, com outras personalidades [5- o que o 

sujeito gostaria de experimentar]. Eu estava cansado de me mascarar para ser bern aceito 
socialmente [J- aque/e que o sujeito julga ser] e, naquele ensaio, eu teria a oportuuidade de 
usar meu poder criativo de artiste. Eu iria poder experimentar todas as minhas 
possibilidades e materializa-las, depois que as fotos fossem reveladas Eu iria me ver diante 
de todas as minhas possibilidades de ser e me expressar. 
I- Voce foi uma das pessoas que niio teve restrit;Oes ao tirar a roupa Essa relayiio como 

seu nu foi sempre espontdnea como no dia do ensaio fotograjico que jizemos? 

R- Eu viajo muito na imagem do corpo. Qualquer pessoa viaja, mas a maioria nao assume 
e nao tern essa rel39iio mais solta com a coisa do corpo. Parece ate incoerente eu dizer que 
tenho uma serie de grilos de minha imagem [J- aquele que o sujeito julga ser], atraves do 
espelho. Mas de repente, quanto ao desejo e a expectativa de ver, eu sou uma pessoa muito 
mais assumida que qualquer outra [2- aquele que o sujeito gostaria que os outros ju/gassem 

que ele fosse]. Porque, apesar de rejeitar a imagem que se apresenta, atraves do espelho, 
eu aceito o meu corpo de qualquer forma [2- aquele que o sujeito gostaria que os outros 

ju/gassem que e/e fosse]. E e imeressante ver como as pessoas, na sociedade, gostam de 

ver cenas de corpos nus etc, mas sempre de forma camuflada. Eu tenho uma rela9iio de 
corpo que e a rela9iio do trahalho corporal, da expressao, enquanto corpo em movimento, 



enquanto expressiio teatral. Talvez por isso eu viaje na hora de fazer urn ensaio fotogcifico 
nas caracteristicas que eu posso me emprestar a ser. De repente, urn malandro com chapeu, 
urn a:nimaL urn androgino, urn passaro, de repente, urna on9a. sao interessantes os niveis de 
perspectivas que eu tenho de intetpreta9iio de urn bocado de coisas, diante de uma cfunara 
fotogcifica; ate que ponto eu posso abrir essa perspectiva de ser tantas coisas ao mesmo 
tempo. 
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0 eu do modelo e tao incerto e fugidio que ele nunca sabe quando e ele mesmo nem 

quando esta representando. Vejamos mais dois exemplos que nos confirma essa confusao: 

Ctcelta Pincer 

" Ai, eu comecei a brincar. Primeiro com o batom, pra disfar9M minha timidez. E, tambem, 
porque e mais fiicil, quando voce cria urn personagem. E o batom era o grande adere90 do 
personagem. Eu lembro que eu olhava para a cfunara com o batom e brincava de sedozir, 
meio borde!, meio prostituta E e uma personagem que se cria pra sair da timidez ou pra 
tentar disfa£9M. [ ... ] E aquilo que voce gostaria de ser mais vai se manifestando. Voce tern a 
ilusiio momentfmea de que esti ctiando uma personagem, ta colocando uma ntascara e acha 
que aquele personageru, que aquela ntascara e exterior a voce. Que voce criou, 
deliberadamente. E niio, voce ve que e urn processo meio psicaoalitico mesmo, que o 
personagem que existe e uma de suas faces mesmo. Entiio niio e ntascara. :E uma parte do 
teu rosto mesmo."[f-69 (prova contato)] 

Fatima 
"Eu me escondo mnito. Ha pessoas que dizem que eu me esconto atnis dos meus 6culos, de 
minha voz iufantil .. Eu aceito criticas. Mas diariamente eu sou assint e tenho uma auto­
imagem negativa. Na foto, e diferente porque ba toda uma preocupa9iio com postura, 
cabelo, maquiagem. .. ( ... ) Aquela mulher das fotos niio sou eu. E uma personagem. 
Normalmente eu sou mnito espontfmea. Eu sou como uma crian93, eu digo o que eu sinto, o 
que eu penso e isso incomoda mnito. Por isso me rotulam como urna ctian93, porque e a 
ctian9a que fala o que sente, fala sem pensar. Mas tern os espertinhos que enxergam a 
mulher. [ ... ] Existe essa mulher. So que ela esta amorda9ada, a crian93 esti mais em 
evidilncia. E na fotografia, eu trabalho mais essa mulher, pois nao ia ficar bern eu aparecer 
brincando, fazendo ~da nas fotos." 

Embora eu tenha usado apenas esses dois exemplos, essa confusiio entre personagem e o eu 

esta presente em todas as entrevistas. Ate o pr6prio Osvaldo Rosa, que deixa claro que 

representa e se mascara para ser bern aceito pela sociedade, nao diz quem ele e. Esta cansado de 

se mascarar e pode usar seu poder criativo nas fotos. Ser ele mesmo equivaleria, entiio, 

representar outras personagens? De qualquer forma, ele estaci representando. Sendo assiru, a 

mascara que ele piie e as diversas que ele usa ate em frente da ciimara poderiam estar 

camuflando algo que ele pr6prio rejeita. Ou esconde, ou tern medo de que rejeitem. Poderia ser 

urn de seus personagens: o malandro de 6culos, urn animal, urn androgino, o pr6prio bailariuo 

amorda9ado. 

Barthes diz que a fotografia representa o momento em que nao se e nem sujeito nem objeto, 

mas urn sujeito que esta se tornando urn objeto. 0 terror que assoma o modelo, mesmo quando 

este encomenda urn retrato pessoal, origina-se deste fenomeno de objetivayiio da sua iruagem 

que possibilita ao outro diversas leituras de sua iruagem. Ninguem melhor que Barthes para 
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traduzir em palavras este pavor. Barthes se sente manipulado o tempo inteiro em sessoes 

fotogriificas. Sua forma exasperada de descrever sua condi~o de modelo denota urn ultraje e 

uma revolta contra todo processo que, entretanto, nao deixa de ser reveladora: 

Ridiculo! Mandam-me seotar diante dos meus pinceis, mandam-me sair 

("hi fora" M mais vida do que "ci dentro"), mandam-me posar diante de uma escada 
porque M urn grupo de miUdos a briucar atras de mim, avistam urn banco e logo 
(que sorte!) mandam-me seotar uele. Dir-se-ia que, aterrado, o fot6grafo tern de lntar 
imenso para que a Fotografia mio seja a Morte. Mas eu, ja ol:!jecto, mio Into. 
Pressiuto que sera necess:irio que me acordem de urn modo aiuda mais brusco deste 
souho mau. Nao sei o que a sociedade faz de miuha foto, o que ela le nela (de 
qualquer modo, M tantas leituras de uma mesma face); mas, quando me descubro no 
prodoto dessa opera~o, o que vejo e que me tomei Todo-Imagem, isto e, a Marte 
em pessoa: os outros - o Outro - desapropriam-me de mim mesmo, fazem de mim, 

com ferocidade urn objeto, mantem-me a merce, a disposi~o, arrumado em urn 
fichario, preparado para todas as trucageus sutis.105 

Barthes analisa o sujeito (modelo) da fotografia, ao assumir este papel, como urn ser prestes 

a ser transformado em objeto, urn corpo a ser embalsamado e convertido numa pe<;:a de 

exposi~o para ser venerado ou execrado. De urn !ado, entao, o sujeito e algm\m que receia a 

morte, pois a partir do momento em que vini o 'Todo Imagem" (on a "Morte em pessoa''), 

deixa de se pertencer - passa, entao, a ser propriedade de urn publico espectador e do pr6prio 

fot6grafo que e 0 responsiivel pelo destino de tal imagem. 

Benjamin pode bern explicitar melhor isso discorrendo sobre urn outro tipo de imagem, a 

cinematogriifica, ele examina a condi~o do ator como urn exilado, nao somente do palco, mas 

de si mesmo: 

Hoje essa imagem especular se torna destacivel e transportavel. 
Trausportavel para onde? Para urn Iugar onde ela possa ser vista pela massa. 0 
interprete sabe, quando estil diante da cimara que sua re~o e em Ultima instincia 
com a massa 

106 

0 pesadelo de Barthes e a associa~o entre a imagem-objeto e a morte tern rela~o com o 

que ele mesmo chamou de o "advento do eu como outro: uma dissocia9ao astuciosa da 

consciencia de identidade", algo que, para ele, trouxe "urn dis!Urbio (de civiliza9ao)". Indo 

mais alem, se considerarmos Barthes uma personalidade publica, sua analise pavorosa da 

situa~o do modelo diante da desapropria~o de sua pr6pria imagem estil diretamente ligada ao 

medo da invasao de sua privacidade e do uso indevido de suas imagens pela imprensa. 

Do outro lado, temos o fot6grafo. Aquele que, segundo Barthes, ''tern de lutar iroenso para 

que a fotografia nao seja a morte". Paradoxo que dii ambigiiidade ao sentido da Morte na 

105 Barthes. Op.cit. p.67, p. 28 

106 Benjamin. Op. Cit. p.68, p. 180. 
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fotografia para o sujeito e para o fot6grafo em Barthes. No primeiro caso (o do sujeito), a Morte 

e a desapropria9ifo que sofre o sujeito de sua imagem. No segundo caso (o do fot6grafo), seria a 

inexpressividade, a fulta de significados na imagem que ele esta, nao so captando com sua 

lente, mas compondo com os elementos visuais que tern a sua disposi9ifo. 

Concluindo, virnos neste ultimo t6pico, dois tipos de modelo. Aquele que se fotografu 

buscando o conhecimento e o modelo de Barthes, que e fotografudo e perde o controle sobre 

sua imagem, quando esta imagem passa a ser publica. Para este modelo, do qual Barthes e suas 

experiencias serviram de exemplo, os seis imaginaries aqui estudados nao estiio presentes. 

Apenas os imaginaries do fot6grafo que vai julgar o modelo e se utilizar dele como urn objeto 

"para exibir sua arte". 

Este modelo de Barthes nao se encaixa no caso das fotografias que sao nossos objetos de 

reflexiio. Estas sao fotos-performances. Estas fotografias contem os quatro imaginaries 

apontados por Barthes, mais os dois que identificamos no decorrer das discussoes sobre o papel 

do modelo fotogcifico. Nas fotos-performances o modelo tern urn papel preponderante, pois e a 

busca de si mesmo que estaci em jogo. Mesmo que nosso modelo nao creia muito na realidade 

desse si mesmo e esteja querendo provar que niio existe realidade. 

Encerro este item sobre o papel do modelo com o depoimento de Henrique Jesuino: 

H- Vamos partir de um conceito bern semiotico: 'A n!alidade nlio existe'. A gente parte 
disso, que e hlsico na minha vida. A realidade e um monte de versaes, nunca e o somatorio 
das vers5es - a nlio ser que voce acredite num ser onipotente, que tenha essa visiio. E, este, 
nlio eo meu caso. ( ... ) So existe o snjeito. :E bern Kant. 0 resto e fenomeno. A gente olha e 
a gente ve o que a gente quer. A posSlbilidade que eu tenho do inesperado, a nivel de minha 

imagem, s6 o outro pode me dar. E por isso que a gente se relaciona com outras pessoas: 
porque s6 o outro pode me dar a visiio que eu nunca tive. ( ... )A gente sempte e uma outra 
pessoa, a cada dia que passa, a cada momento e tal. Mas essa coisa meio fotografada, meio 
no papel e assnstadora. As coisas que se ganham, as coisas que se perdem a nivel do fisico, 
do concreto e sempre mais que isso. Hoje eu tenho um ar diferente de M dez anos. Essas 
fotos me acrescentam de vanas maneiras. Eu reptesento vanos papeis, totalmente 
diferentes, nas fotos. Eu ja sabia que havia diferentes papeis que eu cumpria, mas eu nlio 
sabia que a diferen<;a era tanta, era tao grande. Isso mexe bastante, refor<;a um bocado de 
coisas e amea<;a outro tanto de coisas. ( ... ) Eu tinha consciencia desses personagens todos, 
mas eu nunca os tinha visto de fora. Entiio houve tambem coisas novas, mas nlio chocou 
tanto. Uma outra coisa e que eu sempre qnis me verde costas, sem torcicolo ou doplos 
espelhos e foi uma viagem! ( ... ) 
1- ... Hoje em dia, nossa identidade anda tao fragmentada que, talvez, a Jotografia nos 

ajude a resgatiz-la. 

H- Eu nlio sei se "resgatar", no sentido de que existiria uma idemidade original, de que ela 
foi fragmentada e de que, agora, a gente resgata Eu nlio acredito mnito nessa coisa 
oo·'originar. 
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0 ESPECTADOR 

A parte o conflito entre as atitudes do fot6grafo e do sujeito fotogra:fudo, encontrarnos, 

talvez, a rnais romoda e isenta atitude resultaote do ato fotogcifico: a do espectador. Este se 

situa Ionge do que Barthes chamou de "perturba9iio de propriedade" - elemento causador de 

constantes conflitos relatives a irnagem, de vi do a disputa entre o fut6grafu e o suj eito 

fotogra:fudo pela propriedade da obra de representa9iio em que estao envolvidos. 

Pela abordagem sobre o espectador feita por Jacqes Aument em seu livro A Jmagem
107

, 

nunca poderemos considera-lo espectador de apenas urn tipo de irnagem, mas de irnagens em 

geraL E e da importfutcia dessa rela9iio entre espectador e as irnagens que este actor procura 

:fular. Ao referir-se ao espectador, Aumont simplesmente diz: 

( ... ) esse snjeito nao e de defini~o simples, e muitas determina<;lies 
diferentes, ate contradit6rias, intervem em sua rela~o com uma irnagem: alem da 
capacidade perceptiva, entrarn em jogo o saber, os afetos, as cren,as, que, por sua 
vez, siio muito modelados pela vincula~o a uma regiao da bist6ria (a uma classe 
social, a uma epoca, a uma cultura)108 

Partiodo do pressuposto que a produt;iio de imagens jamais e graiUita, e, que, desde sempre, 

elas foram :fubricadas para detenninados usos, iodividuais ou coletivos, Aument deduz que 

sempre havera urn espectador para qualquer tipo de produ9iio simb6lica, nem que seja 

unicamente o seu proprio antor. 0 objetivo sera sempre o estabelecimento de urna rela9iio. 

Rela9iio com o mundo - seja com ontras pessoas, consigo mesmo ou urna busca espirituaL Ou 

seja, as irnagens servem e queremos que elas sirvam para melhor entendermos o mundo, para 

ioserirmo-nos nele e termos viocnlos. Segundo Aument, esta rela9iio pressupoo tres modos de 

contato com o espectador: 

a) 0 modo simb61ico. Inicialmente as imagens serviram de simbolos; para 

ser mais exato, de simbolos religiosos, vistos como capazes de dar acesso a esfera do 
sagrado pela mauife~o mais ou menos direta de uma presefll'a divina; 

b) 0 modo epistemico. A imagem traz informa<;(ies (visuais) sobre o 
mundo, que pode assim ser conbecido, inclusive em alguns de seus aspectos nao­
visnais. A natureza dessa informa~o varia (urn mapa rodoviario, urn cartiio postal 
ilustrado, uma carta de baralho, urn cartiio de banco sao imagens cnjo valor 
informative niio e o mesmo ), mas essa fun~o geral de conhecimento foi tambem 
muito cedo atribuida as imagens; 

c) 0 modo estetico. A imagem e destioada a agradar seu espectador, a 
oferecer-lhe sensa<;(ies (aisthesis) especificas.(. .. ) Seja como for, essa fun~o da 
imagem e hoje indissoci:ivel, ou quase, da n~ de arte, a ponto de se confundirem 
as duas, e a ponto de urna imagem que visa obter urn efeito estetico poder se fazer 

107 Aument Op. Cit p. 75 

108 Op. Cit, p. 77 



passar por imagem artistica (vide a poblicidade, em que essa confusao atinge o 
auge). 109 
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Mesmo especificando cada fun~o da imagem, Aumont reconhece que em todos os seus 

modos de rela~o com o real e suas fun,.Oes, a imagem precede, no conjunto, da esfera do 

simbolico (dominio das produs:oes socializadas, utilizaveis em virtude das convens:oes que 

regem as relas:oes interindividuais). 

Assim sendo, considerando como validas todas as fun,.Oes descritas por Aumont, inclusive 

sua conclusiio sobre o modo de rela~o simbolico estar presente em todas as imagens, 

chamamos aten~o para o fato de todas as fun,.Oes tambem estarem presentes em determinadas 

imagens isoladas ou, dependendo do contexto em que ela esteja inserida, essas fun,.Oes podem 

estar ahemadas. 

0 espectador, em ultima instiincia, e quem fara o contato com a imagem fotogrilfica (foi 

para ele que a imagem foi feita), independentemente de todo o processo que nela resultou. E 

esse espectador tanto pode ser apenas o modelo que posou para tal imagem e sen fotografo, 

como leitores de jomais, freqiientadores de museus, telespectadores, cinefilos. Para cada urn 

desses espectadores a mesma imagem aparecera significada de forma diferente - ou melhor 

dizendo, com uma fun~o diferente: sera urn retrato para o modelo; fragmento de memoria para 

o fotografo; uma imagem informativa para o leitor de jomal; urn objeto artistico para os 

freqiientadores de museus; urn elemento inc6gnito para quem assiste a televisiio; e parte do 

cemirio para o cinefilo -, e o modo de olhar deles estara condicionado a este revestimento 

simbolico que a ela sera dado. 

Walter Benjamin avalia que houve uma mudanya na forma de percebermos as imagens com 

a irrup~o dos meios de reprodutibilidade tecnica. Ele diz que, em parte, essa mudanya foi 

desejada e ate provocada pelos pr6prios artistas, ansiosos por gerar uma nova demanda para 

suas cria,.Oes. Essa necessidade teria tambem influenciado na mudanya de concep~o de urn 

objeto artistico (ou vice-versa) que deveria conter elementos capazes de atingir urn e muitos 

individuos ao mesmo tempo. E isso so seria possivel atraves de uma estrategia que o atingisse, 

retirando-o de sen estado de aliena~o. Segundo Benjamin, esta nova demanda comeya a ser 

gerada e a ser fomentada pelo Dadaismo: 

Ao recolhimento, que se transformou, na fase da degenerescencia da 
burguesia, numa escola de comportamento anti-social, opiie-se a distrayiio, como 

109 Op. Cit, p. 80 



uma variedade do comportamento sociaL 0 comportamento social provocado pelo 
dadaismo foi o escindalo. Na realidade, as manifesta.;Oes dadaistas asseguravam 
uma distra<;ao intensa, transformando a obra de arte no centro de urn escindalo. Essa 
obra de arte tinba que satisfazer uma exigencia Msica: suscitar a indignll9iio publica 
De espetaculo atraente para o olhar e sedutor para o ouvido, a obra convertia-se num 
tiro. Atingia, pela agressao, o espectador. E com isso esteve a ponto de recuperar 
para o presente a qualidade titil, a mais indispensavel para a arte nas grandes epocas 
de reco~o hist6rica. 110 
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Esta qualidade tatil a que se refere Benjamin e a capacidade que uma obra tern de tomar-se 

proxima do espectador, ou melhor, de urn maior numero de espectadores; de atingir seu 

inconsciente sem lhe dar chances de qualquer reflexao neste momento, de atingi -lo sem obriga­

lo a recorrer a elabora9i)es mentais lentas e solitarias. Uma necessidade presente nos discursos 

dos movimentos artisticos que se iniciam na decada de sessenta, criticando o tradicionalismo, a 

inacessibilidade da obra de arte pelas massas e o pr6prio caciter sagrado dessa arte. Entretanto, 

o sonbo dos dadaistas so vai alcan~ sua gloria com o cinema, com a imagem move!, e suas 

salas destinadas ao grande publico. Com o surgimento do cinema, a percepvao do espectador e 

violada, agredida, excitada. 0 inconsciente pulsional do individuo e, entiio, posto em avao, 

coletivamente: 

Muitas deforma90es e estereotipias, transforma90es e cat:istrofes que o 
mundo visual pode softer no filme afetam realmente esse mundo nas psicoses, 
alucina90es e sonhos. Desse modo, os procedimentos da cfunara correspondem aos 
prooedimentos gra9as aos quais a perce!l9fto coletiva do pUblico se apropria dos 
modos de perce!l9fto individual do psic6tico ou do sonhador. 0 cinema introduziu 
uma brecha na velha verdade de Heraclito segundo a qual o mundo dos homens 
acordados e comum, o dos que dormem e privado. E o fez menos pela descri<;:ao do 
mundo ouirico que pela criac;ilo de personagens do sonho coletivo, como o 
camundongo Mickey, que hoje percorre o mundo inteiro. Se levarmos em conta as 
perigosas tensaes que a tecnizac;ilo, como todas as suas consequencias, engendrou 
nas massas - tensaes que em estagios criticos assumem urn caciter psic6tico -, 
perceberemos que essa mesma tecnizac;ilo abriu a possibilidade de uma imunizac;ilo 
contra tais psicoses de massa atraves de certos filmes, capazes de intpedir, pelo 
desenvolvimento artificial de fantasias sadomasoquistas, seu amadurecimento 
natural e perigoso. A hilaridade coletiva representa a eclosao precoce e saudavel 
dessa psicose de massa.111 

Essa recepvao tatil, recuperada entiio pelo cinema, e efetivada como urn choque e esta 

relacionada, originalmente, a arquitetura, percebida tambem de forma coletiva, mais no ambito 

fisico que mentaL A recepvito tatil, neste caso, se efetua menos pela atenvao do que por urn 

contato fisico que pode resultar, numa observac;ilo casuaL "Nada revela mais as violentas 

tensoes de nosso tempo que o fato de que essa dominante tatil, hoje presente e predominante no 

cinema, prevalece no pr6prio universe da 6tica"_ No cinema sentimos, na medida em que 

110 Benjamin0p.Cit p.68, p.l9! 

111 ld. Ibid, P-P- 189, 190 
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vemos, que somos atingidos psicologicamente por uma onda de imagens, "como urn passante, 

numa escala individual, quando enfrenta o trMico ... ". 

Com a fotografia nao hii possibilidade de uma recepyao coletiva como se dii com o cinema 

com uma reayao muito similar em massa, pois as linguagens sao comp letamente diferentes, 

apesar da legenda da foto-jomalistica. Mesmo que milhares de leitores de urn jomal se deparem 

com a mesma imagem, cada urn recebS-la-ii em seu pr6prio ambiente, individuahnente e terii 

oportunidade de refletir sobre aquela imagem que niio desaparecerii num fluxo, como se dii no 

cmema. 

No cinema, as imagens enredadas siio constituidas com o objetivo de atingir a urn publico 

significative e provocar rea9i)es similares. Ao mesmo tempo que o cinema oferece ao 

espectador a falsa oportunidade de contemp lar uma imagem que diz respeito a uma realidade 

tiitil, ele nega essa contemplayao com a sobreposiyao, o fluxo e mudan93s de imagens, 

sequencias, enquadramentos, angulos de forma riipida e intermitente. Mistura de imagem 

fotogriifica e teatro, o cinema atinge mais :furte o espectador pela sua interferencia cirUrgica na 

realidade, atraves da objetiva, e sua capacidade de desvendar todos os mundos, ate os 

microsc6picos, enfatizar objetos e fenomenos de nosso cotidiano de uma maneira 

assombrosamente real, com seus personagens inseridos em ambientes privados e se 

comportando sem o comprometimento direto com o publico (como o ator de teatro ), da :furrna 

mais natural possivel, como se representassem seus pr6prios papeis. 

De maneira diferente, o teatro nos oferece urn tinico angulo e urn palco com urn ceniirio, 

visivehnente artificial, e a realidade encenada niio nos punge tanto quanto o cinema, que nos 

comove com a for93 da objetiva. 

Jii a fotografia convida a contemplayao, atrai o olhar, reinvindica a imaginayao do 

espectador, mas nao como urn quadro pictorico. Ela nos dii algo que uma pintura jamais nos 

daria, a certeza de que o que ela mostra, independente do ponto-de-vista do fotografo, e uma 

'ernanayao do real'. 0 espectador que olha uma pintura nao olha uma fotografia do mesmo 

jeito, nem vice-versa. 0 estatnto ontol6gico e social de cada imagem influenciarii 

siguificativamente seu modo de ver. 

Como classificar o tipo de atenyao voltada para as unagens fotogriificas, mats 

especificamente para os retratos fotogriificos? 

Falamos da recepyao tiitil e da recepyao 6tica; citamos dois tipos de espectadores: o 

conhecedor e as massas. 0 primeiro, identificado com a atitude de recolhimento e que tenta 
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desvendar o objeto artistico a sua frente, visando o conhecimento; e o segundo, identificado 

com uma atitude negligente e que busca mais a diversao e o entretenimento que a introspec.,ao, 

dado que para atingi-lo e necessilrio recorrer a estategias diversivas, escandalosas. Tambem 

enfatizamos que a maneira de olhar uma fotografia pode variar de acordo com a maneira como 

ela nos chega. 

0 espectador, diante de uma imagem fotognifica, pode tanto olha-la de modo desatento 

como pode imergir nela - no seu campo e fora de campo ( o que estava acontecendo ou por 

acontecer - dentro de possibilidades reais ou ficticias). Quando olho uma fotografia, olho a 

fotografia antes de interessar-me por quem a tirou e em que condi<y5es. Observo, a principio, 

sem muita aten.,ao, por simples curiosidade mesmo. As vezes, apenas me chama a aten«iio o 

objeto registrado pela c3mara. Por vezes, interesse-me pelas furmas, contrastes, informayi\es, 

significados e sei que o interesse pelo fot6grafo ou referente vira segundo meu interesse pela 

linguagem fotogcifica especificamente ou por alguma rela«iio que eu consiga estabelecer com 

tal imagem a nivel inconsciente. Posso imaginar que o mesmo fot6grafo possua uma obra que 

me interesse ou a imagem simp lesmente desencadeia interesses em mim que me levam so mente 

are o referente, seja uma paisagem, urn modelo, urn objeto qualquer. Por outro !ado, sem 

perder-me em elucubra<;Oes, apenas me distraio com a fotografia, ou melhor, com a imagem 

que ela me traz. Como fazemos normalmente com os instantaneos que tiramos em familia. Eles 

fazem parte de nosso dia-a-dia; fabrica-los ja tomou-se urn hilbito e, dificilmente, paramos para 

olhit-los de forma mais contemplativa, mais reflexiva; a menos que nos deparemos com a perda 

ou distancia de alguem que se encontra em nossos albuns de familia. Sou levada a conviver 

com essas imagens e a ve-las de forma quase inconsciente, apenas por distra.,ao, divertimento, 

pois elas fazem parte, atualmente, de urn ritual especifico das sociedades modernas, ligado ao 

fortalecimento dos layos familiares. 

Diante do retrato fotogcifico estamos diante de urn objeto singular (que pode ser 

considerado artistico ou nao ); a significancia, expressividade e valor hist6rico ou artistico de 

urn retrato fotogritfico depende menos do genio criativo de seu autor que do passar do tempo. 

Com exce.,ao dos retratos feitos para a imprensa, este tipo de imagem e voltado para o privado 

- ela tern menos valor de exposic;ao que de culto; o retrato e capaz de exercer uma forte atra.,ao 

e como.,ao no mais incauto dos espectadores, mas nunca em vitrios espectadores ao mesmo 

tempo, pois sua for<;:a emotiva reside na memoria e na afetividade. Desta maneira, o espectador 

desta imagem e atingido pela experiencia 6tica e tittil ao mesmo tempo. 

0 retrato primeiro o atinge pelo choque, pelo confronto com uma imagem fantasmag6rica; a 

autentifica.,ao da presenya de alguem proximo ( distante no tempo na imagem), alguem que 
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pode ser o eu mesmo. Mas este choque e provocado por urn fenomeno 6tico. 

Porem, isso nao determina o tipo de espectador do retrato fotogr.ifico. Tanto pode ser 

alguem, que mesmo atingido por tal imagem, retornara a ela para rememorar, reter urn 

semblante querido, emocionar-se; ou pode ser alguem que buscani desvendar o outro, a si 

mesmo ou a uma outra realidade qualquer atraves dessa imagem. Apesar da recep~o 6tica estar 

identificada com o espectador que busca o conhecimento, ela nao sera deternrinante, neste caso 

especifico do retrato fotognifico, do tipo de espectador que o contempla; assim, como o cinema, 

apesar de atingir de forma tatil 0 espectador, via recep~o 6tica, nao sera percebido apenas por 

urn publico que busca o divertimento. 

As novas formas de percep~o originadas das novas tecnicas de produ~o de imagens 

trazem de novo, pelo que observamos, o cruzamento, a interse~o dos dois tipos de recep~o 

(apontados por Benjamin como autagonicos), devido, especialmente, a transposi~o da 

realidade atraves mesmo da sua capta~o e registros possiveis pela propria emana~o de raios 

luminosos que tocaram esta realidade e se materializaram magicamente ( eu quis dizer, 

mecanicamente). 

O!hamos para essas novas imagens como se estivessemos diante de funtasrnas ou de nossos 

proprios sonhos. Contemplar urn retreto e menos uma forma de reafirmar e aprofundar nossos 

conhecimentos do que po-los em risco. 

UMA FOTO NAO E UM BURACO 

Espectador: do latim spectatore, "que tern o habito de olhar, de observar, observador, 

contemplador; testemunha, espectador (no teatro); apreciador, critico". Embora o sentido e a 

fun<,Oiio da palavra espectador possam mudar de acordo com o que e 'espectavel' - nao se 

contempla urn filme, por exemplo, nem se testemunha urn quadro- vamos considerar aqui o seu 

sentido explicito e imico de observador, e nao de testemunho ou critico, como se difunde ao se 

referir ao espectador de teatro, por exemplo. 

Desse sentido estrito, do qual ja falamos acima, o espectador e espectador de irnagens. Isso 

o define e define a todos nos, que olhamos, como espectadores. E uma caracteristica abrangente 

e que pode ser atribuida a qualquer ser hurnano como mais urn de seus atributos que o 

diferenciam dos dernais animais. Urn animal irracional olha; urn ser humano observa. Qual a 

diferenya? A diferenya esta em nos sa capacidade de reter as imagens em nos sa memoria, o que 

faz do ato de olhar urn ato coguitivo, visto que estarei usando instintivamente informa~tiles 

anteriores ao olhar as imagens ao meu redor. Todo olhar do ser humano e interrnediado por 
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informa9i)es que ele ja possui do seu universo culturaL 

Olhar = [do latim adoculare, atr. Das f. aolhar, oolhar, oulhar.] V.t.d.l. Fitar os olhos ou a 

vista em; mirar, contemplar.
112 

Observar = [do latim observare] l.Examinar minunciosamente; olhar com aten<;ao; 

estudar.m 

A diferenc;a eata na aten<;ao. Quando olha-se algo com aten<;ao, esta se observando. Mais 

ainda: quando olha-se com aten<;ao e quando este olhar nao e fortuito (casual). Mas existiria 

olhar fortuito? 

Desde que acordamos, miramos alguma coisa com algum objetivo. Acordo e olho para a 

janela para ver a intensidade da luz que !he atinge e deduzir que horas sao naquele momento; 

ou olho diretamente o rel6gio, mas antes meus olhos buscam o interrupter para eu acender a luz 

e poder 'examinar', olhar com aten<;ao o rel6gio para descobrir as horas. 0 olhar e sempre 

atento, menos quando se olha para dentro de si mesmo. Diante dessa impossibilidade, o olhar 

nao observa, nao capta, nao apreende. E urn olhar cego. Enquanto se ouve uma mtisica, por 

exemplo, que nos leva a viagens inconscientes e nos traz imagens por rememora<;ao, nossos 

olhos fix:am atentarnente qualquer objeto, mas incapaz de observa-lo, pois a aten<;3o e 

pensamentos estiio voltados para a mtisica e para as sensa9i)es por ela causadas. 

Olho a parede lisa do meu quarto. Ja sei, ha muito, que ela e azul, mas penso em outras 

coisas, enquanto miro algus furos que nela existem por causa de pregos arrancados. Meus olhos 

realizam urn travelling e esbarram numa fotografia de meninos nus que acabaram de tomar 

banho de rio [f-70], fixada por urn percevejo ao !ado da janela. Olho nos olhos daqueles 

meninos que tambem me olham. E como se houvesse urn buraco na parede. Uma saida. Urna 

fresta de liberdade. Descubro que as paredes me oprimem e limitam minha irnagina<;3o. Olho 

aqueles meninos 'com vida'. Depois olho a janela. Vejo o que tern detras dela. A vista de meu 

quintal, a casa da vizinha, a goiabeira, os varais. Tudo me faz pensar. Olho a parede e sinto 

nauseas. Sera preciso que haja fotos na parede? 

T odo olhar e urn olhar atento. Os meninos da fotografia na parede tambem tern olhos atentos 

para a fot6grafa que os mira. Eles sabem que ela ira pressionar o disparador do dispositive a 

112 Dicioruirio Aurelio Buarque de Rolanda Ferreira, Editora Nova Fronteira, p. 1219 

n3 Op. Cit, p. 1210 
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qualquer momento e eles esperam silenciosos. Clic! Eles se deixam posar. Fascinados pela 

possibilidade de serem espectadores de si mesmos: "mo<;a, da a foto pra gente depois?". 

0 espectatore quer o spectaculum. Uma crian<;a niio suporta passar muito tempo num ber<;o 

olhando o teto lise. Ela chora. Quer ver algo ou irrita-se. As miies inventaram os mobiles de 

ber<;o e de teto. Outra crian<;a, mais velha, quer sair, passear, vagar seu olhar sobre coisas 

diversas. Se chove, olha a chuva. Se esta !he parecer monotona da janela, e preciso !he contar 

historias, cantar, brincar e dan<;ar com ela. Crian<;as que vivem em apartamentos e saem pouco 

precisam de brinquedos, imagens televisivas e outros elementos que estimulem sua imagina<;iio, 

sua criatividade - que e a capacidade de uso da imagina<;iio para resolver problemas da vida 

real. 

Os olhos devoram todas as imagens que se lhes cruzam. Os livros que se Jhes oferecem, 

ilustray(ies, pessoas, paisagens. Eles viio apreendendo tude e anseiam por novas imagens 

sempre. Por isso, nosso espectador esti sempre a procura de buracos na parede, uma abertura, 

uma fresta, uma fenda. 

Vivemos embarreirados. Paredes, portas fechadas, edifica<;5es enormes que extinguem o 

horizonte, barram nossa visiio, predios, casas fechadas, gradeadas, muradas, muralhas. Nosso 

olhar esbarra em barreiras, paredes. Entiio, ele se volta para si mesmo. Olhar cego voltado para 

o 'si mesmo' abissal. Abismal olhar. Olhar Jouco devolvido pela parede, espelho cego sem 

narciso, sem beleza, sem ilusiio. Nessa capacidade perceptiva e bloqueada, restringida, 

reprimida. Paredes lisas, paredes crespas, tediosas, por todos os lugares. Aahhh!! 

Socorro!!!!! ! ! ! ! ! A menos que algo aconte<;a para estimular outros sentidos e ativar nossa 

mente, faz&-la refletir, como uma musica ou urn aroma que invada nosso embate com essas 

barreiras de concreto, possivelmente entraremos num estado de insanidade ao fixa-Jas. 

Assim, como nossa retina precisa considerar outros objetos em tome daquele que queremos 

focar, pois, imovel, perde a defini<;iio da imagem, nossa sanidade depende de uma variedade de 

estimulos visuais ou de estimulos que acionem nossa memoria, predominantemente, visual. 

Nosso espectador quer buracos nas paredes. Ele os procura avidamente. A representa<;iio de 

objetos e entes numa superficie plana, ate mesmo na pr6pria parede, tern tanta importiincia no 

sentido de livrar-nos do olhar cego, quanto os buracos. Essas representa<;5es absorvem nosso 

olhar, mas nos avisam: "isto nao e urn buraco". 

As fotografias sao especies de buracos virtuais e suas imagens sao urn registro tao perfeito 

do real, que se confunde com nossas imagens mentais, verdadeiras e inatingiveis, que 
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mergulhamos nesse falso buraco e quase sumimos nele. Este falso buraco nos toea e interfere 

em nosso sentido de forma totalmente diversa da experiencia do contato com o buraco real. 

Olho uma paisagem real ao mesmo tempo que a sinto. Sinto a intensidade de sua luz; sua 

mobilidade; sua temperatura; seus aromas; seus sons. Ela tern vida. Se ela nao passa, eu passo. 

A fotografia nos d:i a paisagem fragmentada em todos os sentidos. Ela vern recortada, sentido 

visual fragmentado. Ela vern com uma luz que nao nos atinge. Ela e muda, imovel, inodora, 

insipida. Mas, ao contn\rio da parede lisa do meu quarto, que me devolve urn olhar cego, a 

fotografia me devolve sua imagem e me remete niio paro o vazio existencial, mas para outra 

realidade, distante ou nao no tempo e no espa9o. 
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CONCLUSAO 

"Se considerarmos todas as modelat;:oes que sofre, constataremos que o corpo e pouco 

mais que uma massa de modelagem a qual a sociedade imprime formas segunda suas 

pr6prias disposit;:oes: formas nas quais a sociedade projeta a jisionomia do seu proprio 
espirito ___ "114 

Talvez falte coesao e certa linearidade nos textos dispostos e dos quats o leitor tenha 

finalizado, neste momento, sua leitura. Alguem ainda pode estar se perguntando qual teria sido 

o objetivo deste trabalho se, afinal, cada capitulo parece tiio independente urn do outro_ 

Feliz ou infelizmente (tambem fica a criterio do leitor), eu consegui seguir urn processo 

"metodol6gico" singular, embora a ordem dos capitulos seja, aparentemente, 16gica: come\'ll 

pelo estudo do nu na arte, depois restringi-o a fotografia para, s6 entiio, partir para a 

especificidade dos casos aqui relatados e analisados dos retratos de nus_ As leituras hist6ricas e 

especificas foram realizadas depois de tantas reflexoes e leituras imageticas fintdamentadas na 

experiencia desta autora_ 

Numa segunda leitura desta disserta\'3o, o leitor mais interessado podera deleitar-se ao 

perceber que minhas preocupa.;:oes, enquanto fot6grafa, partilhavam ideais que se aproximam, 

de certa maneira, do que Kenneth Clarck descreveu sobre o ideal grego: 

0 corpo humano e, na realidade, duma complexidade e poder sugestivo 
inexauriveis, e para urn grego do sec. V a. C., era tambem o repositorio de urn 
conjunto de valores, nomeadamente a conten9lio, o equihbrio, a modestia, a 
propor9lio e muitos outros, apliciveis do mesmo modo as esferas etica e estetica_ 115 

Entre os gregos, notamos que sua busca era uma edifica\'3o imagetica que comportasse o 

ideal em termos esteticos e eticos, o corpo humano mais belo com a expressao que os remetesse 

aos seus valores mais prezados. De outra forma, o que se pOde concluir das observa<;:Oes e 

analises das fotografias por mim realizadas e que a busca da fot6grafa era de urn ideal que 

deveria ser dado por cada modelo, representado pela capta.;:ao da expressao individual e singular 

que comporia ou completaria os retratos junto a nudez: 

Em Len<;:Ois, todos os habitautes da classe dos dissidentes praticavam 
freqiientemente o nudismo. Nao se vendiam biquiuis na cidade. 0 babito ja havia se 
espalhado, inclusive, entre alguns moradores nativos. Quando alguem me procurava 

114Rodrigues, Jose Carlos_ Tabu do corpo, 4' ediyao, edilora Dois Pontos, Rio de Janeiro, 1986, P- 62 

us Lul~ Isabela Chaves. "'0 nu artistico - uma sintese" in Retratos Proibidos: o corpo nu na fotografia, Tese­

Unicamp, 2000, P- 21 



para sess5es de fotografia ou se eu cbamava alguem para fazer umas fotos, as 
pessoas naturalmente se despian:l, pois, era assim que todos queriam se ver: nus, 
inteiros, integros. As pessoas nunca se maquiavam ou levavam ader~s para se 
fazerem fotografar comigo em Len<;Ois. Todos Ia pareciam comungar da consciencia 
de que a maior alegoria ou ornamento de uma pessoa e seu corpo, sna hist6ria, sna 
fortnaq<io e os desejos que carregam em suas express5es, em sna postura, no olhar, 
no sorriso, nas rugas. Independente de idade, core sexo" 6 

( ... ) A espontaneidade e 
originalidade das fotografias aqui analisadas aproximam-nas de mna experiencia 
hiografica. Dos modelos, da fotografa. Grande parte dos modelos tern alguma 
re~o com a fotografa. Alguns sao parentes e outros amigos, h6spedes, colegas de 
trabalho, vizinhos. E a preocupa<;iio principal do grupo e sna auto-estima, 
diretamente ligada a aceita<;iio do proprio corpo e ao reconhecimento de elementos 
belos, sensuais, singulares em sna busca individual por urn padrao de beleza 
particular. 0 desvendamento das partes intimas, o rompimento de barreiras e tabus 
referentes a exposi<;iio e observa<;iio do proprio corpo tambem sao caracteristicas 
relevantes observadas nas fotografias117

• ( .•. ) Cada fotografia evoca urn sentimento 
diferente e mna rela<;iio especifica de cada modelo com seu proprio corpo, reveladas 
nos diversos direcionamentos dados pela fot6grafa com os modelos aos ensaios 
fotograficos e que resultam em fotografias que poderiam ser anto-retratos, pois 
traduzem urn pouco da essencia e da individnalidade de cada modelo118

• 
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Essa singularidade foi definida por Barthes como "ar" ou aquilo que exprime o sujeito, na 

medida em que ele nao se da importiincia n
9 

Acidental ou niio, esse ar e o que se verifica nas 

imagens analisadas. Apesar de nem todas elas mostrarem a fisionomia do modelo, a forma 

como eles se apresentam e a pr6pria forma e marcas de cada corpo dizem muito destes modelos 

e, conseqiientemente, do modo de ver da fot6grafa. 

Uma critica sutil a fotografia brasileira num trecho da narrativa 
120 

e a anitlise das imagens 

confirmam a preocupa9iio implicita nas imagens em apresentar os corpos como eles sao, mesmo 

que hajam elementos como luz e composi<;iio que as completam. 

Com tanta enfase no uso do corpo e em sua capacidade expressiva, pode-se deduzir os 

objetivos latentes em todo 0 texto: primeiro, justificar 0 merito das imagens fotograficas 

escolhidas para serem estudadas nesta disserta<;ao seja como um objeto artistico ou como um 

simbolo de um momento hist6rico em que a nudez e os ideais de beleza e perfei<;ao fisica estiio 

sendo repensados e o corpo desvendado e reconstituido pela ciencia; segundo, configurar essas 

ll
6 Op. Cit., p. 6J 

u
7 Op.Cit., p.65 

118 Op.Cit., p. 69 

u9 Op.Cit., p.96 

120 Op.Cit., p. 59. "A fotografia brasileira que explora o cmpo nu ainda e muito maclrista e nela o nu tern uma 

acep<;ao muito lirnitada, maito restrita ao objeto de prazer. E sempre explomda ou a plasticidade do corpo fuminino 

ou sua eroticidade, ligada sernpre a um ideal de bel= estetica superficial, fundamentado apenas ern formas, no 
aparente. Nao e a toa que fotografur para a Playboy nacional ou conceder-lhe entrevistas sobre sua vida intima nao 

causa nenhuma contrariedade para o fot6grafo e nern o impede de continuar fotografando celebridades." 



139 

imagens analisadas num contexte hist6rico, onde o corpo e pensado como objeto expressive, 

reflexive e passive! de ser modelado, de acordo com o tipo de representac;3o em vigor como o 

:fizeram os europeus para registrar a expansao colonial no seculo XIX, mapeando caracteristicas 

raciais dos povos colonizados121 e tentando provar sua inferioridade ou, mais especificamente, 

os alemiies "para real~r a supremacia da ra~ ariana"122
; e terceiro, decifrar o discurso por tnis 

de tais imagens fotognificas. 

Assim sendo, mesmo com a fragilidade do projeto de pesquisa, nao do tema - muito rico - e 

da maneira de abordar este tema, sem metodo e sistematizac;3o pnl-<lefinidos, qualidades h:i 

neste trabalho que devem muito ao fato de ter partido de uma experiencia empiri:ca desta antora, 

de seus relates e de reflexoes realizadas antes e depois de ter consultado referenciais te6ricos 

especificos. 

Uma dessas qualidades refere-se aos textos que podem ser vistos como uma colagem que 

resultou de uma experiencia intelectual empolgante, apesar de arriscada, mas que aponta para 

caminhos novos que podem ser explorados futuramente como a fotografia como imagem aberta, 

o corpo semiotizado, e a fotografia como arte marginal. Uma outra qualidade, a apresenta<;ao de 

imagens im\ditas do corpo que provam que, apesar do que predomina em termos de 

representa9iies de nus na midia brasileira, ha outras visoes e representa9iies acontecendo, apesar 

de estarem fora do contexte artistico brasileiro institucionalizado. 

Talvez essa dissertac;3o seja o sinal de que ha necessidade de uma compilac;3o do acervo 

fotografico relative as imagens do corpo humane existentes e de uma pesquisa sobre o que vern 

sendo feito fora do "institucional", alem de uma hist6ria da fotografia brasileira em areas 

especificas como o que foi feito por John Pultz e Anne de Mondenard em relac;3o a 

representac;3o do corpo na fotografia ocidental. 

121 Op.Cit., p. 37 

122 Op.Cit., p. 44 
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