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UNICAMYP
RESUMO SUBLIOTECA CENTRA.
SECAD CIRCULANT

O objetivo principal do presente texto era a reflexSo 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 imagens fotograficas referidas e doze entrevistas abertas com
pessoas entre as que posaram nuas para tais fotografias em situagdes diversas. Em seguida,
construiu-se uma pequena narrativa sobre os momentos de realizagdo de alguns desses ensaios
fotograficos, visando a compreensdo da natureza de cada um (para isso, procurou-se caracterizar as
personagens) ¢ da natureza dos codigos usados pelas pessoas para demonstrarem seu desejo de se
verem nuas. A necessidade de se compreender as imagens partindo de sua génese, ocorren porque
estas imagens nfio integravam nenhum projeto artistico ou discurso pré-elaborado ou consciente, ¢
tanto as composigdes como a técnica e 0s modelos eram muito diversos entre si. Desta maneira, 08
modelos, seus corpos e expressoes ganharam importancia neste trabalho e questes relativas ao nu
artisitico {desde o modo como o nu era concebido pelos gregos a revolugo da body arf) e ao uso do
corpo na fotografia foram abordadas. Embora a analise das imagens fotograficas tivesse grande
importancia, outros objetivos surgiram e engendraram reflexdes tambem sobre a autonomia deste
tipo de imagem, em detrimento de seu autor como sobre as relagdes estabelecidas entre modelo,
fotografo e espectador, devido a uma caracteristica especifica destas imagens: a de serem retratos
nos quais os modelos fiveram participacdo ativa, sem inten¢fo de exporem publicamente snas

magens.
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INTRODUCAO

“Se considerarmos todas as modelagdes que sofre, constataremos que o corpo é
pouco mais que uma massa de modelagem a qual a sociedade imprime formas
segundo suas proprias disposi¢des: formas nas quais a sociedade projeta a
fisionomia do seu préprio espirito... ™

Em 1994, comecei, rudimentarmente, a pesquisar a imagem fotografica e a nudez corporal.
Pretendia, com isso, esclarecer algumas problematicas oriundas de experiéncias que vivenciei
durante um periodo breve (1990 a 1994) em que atuei como fotdgrafa na Bahia. Essas
experiéncias dizem respeito ao fato de eu ter fotografado, sem pertencer a nenhuma editora de
revistas erdticas ou pomograficas, mais de vinte pessoas desnudas. Eram pessoas de sexo, idade
e classes sociais diversos. Meu questionamento inicial era entender a razio desta necessidade
de ver o proprio corpo nu num pedaco de papel. Ndo num desenho ou pintura, mas no registro
mecanico, uma espécie de espelho magico, onde se congela a propria imagem e pde-se a mird-
la.

Em janeiro de 1995, voltei a Salvador e entrevistei doze pessoas entre varias que posaram
nuas para mim ¢ duas delas que haviam posado para uma outra fotografa. Indaguei-lhes o
motivo de quererem se ver nuas € o que tinha mudado em sua relagdo com o proprio corpo
depois de terem realizado os referidos ensaios. A sinceridade e lucidez com as quais cada
entrevistado respondeu as perguntas dispensaram qualquer embate com teorias psicanaliticas e
antropolégicas. Mas, de tudo o que foi dito por aguelas pessoas a importancia do conhecimento
e aceitacdo do corpo na auto-estima de cada um sensibilizou-me a ponto de continuar meus
estudos sobre a cultura do corpo. O que me levou a fazer uma disciplina no departamento de

Antropologia, referente aos usos e representacdes do corpo na historia do Ocidente.

Depois, busquei referéncias sobre estudos iconograficos no departamento de Histéria da
Arte, estudei a imagem cinematografica e fiz algumas disciplinas que abordavam o uso da

fotografia nas ciéncias bumanas.

'Rodrigues, José Carlos. Tabu do Corpo, Ed. Dois Pontos, Rio de Janeiro, 1986, p. 62.
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Fiquet um ano estudando sem definir que rumo dar as minhas pesquisas, que eixo dar ao
meu projeto, o que fazer das imagens de que dispunha. Assim comecei a tentar esclarecer a
mim mesma © significado de conceitos com os quais eu e as pessoas que fotografei nos
debatiamos. No segundo ano deste mestrado eu tinha reunido varios ensaios dispersos
referentes a beleza, pornografia, erotismo, arte, nudez e imagem fotografica. Nem projeto nem

eixo para meus estudos. O caos era o que restava para um recomego melancolico.

Mesmo assim, restou-me uma bagagem da qual eu ndo poderia me livrar. O que eu faria
com todas as leituras e discussdes 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 atencdo nas imagens que motivaram a pesquisa, antes de estudar
de forma generalizada as representagdes dos nus. Sem estabelecer uma metodologia que me
conduzisse do micio a0 fim de munha dissertagdo, resolvi partir de uma mterpretacio livre das
imagens. Descrevi alguns ensaios, discorri sobre a importancia e o significado daqueles retratos
de nus, ndo s6 para mim, mas especialmente para os modelos. Expliquei a preferéncia por certo
tipo de enquadramento ¢ discorri muito brevemente sobre as expressdes, as locagdes, a

qualidade técnica.

Desta leitura das imagens, surgiram os questionamentos que deram origem as demais
reflexdes aqui presentes e a necessidade de construir uma narrativa de algumas experiéncias
que tive com a realizagdo dos retratos nus, usando ndo s¢ minha versdo dos fatos e alguns

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

Da analise das imagens e dessa narrativa, despomtaram as preocupagdes que, enquanto
fotografa, eu possuia no ato fotografico e que, identificadas, podeniam delinear methor o
discurso que sustentava e engendrava tais ensaios. Assim, ainda sem tragar metas especificas ou
uma metodologia, tentei delimitar e restringir minhas preocupagdes que passaram a girar em

tomo da imagem fotografica do nu.

Minha primeira preocupagio era encaixar o tipo de imagem que eu realizel em alguma
classifica¢do dentro do universo abrangido pela fotografia. Isso porque uma das justificativas
que os modelos deram para posar nus referia-se ao tipo de fotografia que eu fazia, uma
“fotografia artistica”. Eu ja havia me debatido com o conceito de arte ¢ beleza, mas dessa vez
eu precisaria ser mais especifica. A fotografia seria um objeto artistico? Sendo um objeto
artistico a fotografia, quem seria seu autor: o fotografo ou o rg;ferente? Ou simplesmente ndo

haveria autor?
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Assim nasceu o capitulo “A Imagem Fotografica™ Nele relino poucos, mas densos estudos e
reflexdes que se dividem em dois sub-capitulos: “Uma imagem autbnoma” e “A aura na

fotografia”.

No primeiro item, eu discuto com outros autores algumas diferengas cruciais entre a
fotografia e outros meios de representagdo da realidade; confronto o carater documental com o
carater artistico da imagem fotografica; discorro sobre a presenca do fator “‘acaso” na
composicdo de certas fotografias e sobre a influéncia do mesmo na sua valorizacdo e

classificagdo; e, justifico, € claro, sua autononia relativa referente ao seu autor.

No segundo item, dialogo com Walter Benjamin sobre o valor de culto da imagem
fotografica, inserindo-me, para isso, em dois textos seus classicos que enfatizam as rupturas
provocadas com o surgimento dos meios de reprodutibilidade técnica nas relagdes estéticas
vigentes, a ponto de destruirem a caracteristica que dava a um objeto qualquer, segundo
Benjamin, seu valor de arte: sua unicidade. Entretanto, o valor de culto deixou seu resquicio

nos retratos fotograficos.

Seguido este percurso, classifiquei, entdo, o tipo de fotografia de nu — e nio o tipo de nu
que registrei durante o periodo demarcado, e concedi-lhe o estatuto de arte, mesmo precaria,

casual e independente,

O capitulo seguinte, “O retrato fotografico”, justifica-se ao conduzir-me através do conceito
e da histéria do retrato, tipo de representacdo que é t3o antiga como o nu na arte. Ele € sucinto e
nfio se remete a origem mais remota deste objeto de desejo e de culto nem a Roma antiga, onde
até os imperadores eram retratados em esculturas, e sem roupas, e onde a beleza ideal superava
a mera perfeicio fisica. Limitei-me a descrever brevemente o percurso do retrato fotografico,
desde seu surgimento até as mudancas trazidas pelas facilidades da nova técnica, junto com o
barateamento de seus custos. O titulo desta dissertagdo Retratos proibidos: o corpo nu na
Jfotografia vem deste capitulo e das poucas paginas onde explico como a fotografia mudou o

perfil do retrato e o remeteu as suas origens.

Além de justificar o titulo deste trabalho, o capitulo “O retrato fotografico” resgata a
narrativa sobre os ensaios, em forma de analise dos papéis de todos os elementos envolvidos no
ato fotografico. A abordagem destas relagdes se toma UGtil e necessaria neste contexto para
resgatar a importancia do elemento humano (o fotografo) nesse registro mecanico da realidade,
aproveitando os depoimentos colhidos das 11 pessoas que fizeram nus, mais uma que ficou no
limiar do desejo de fazé-lo sem, no entanto, o realizar. O mérito destas falas foi enriguecer meu

discurso e mostrar um outro angulo da criagio ou composigio da fotografia: o ponto-de-vista
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daguele sem o qual ndo ha registro, o referente.

Por fim, o que seria fundamental para iniciar este trabalho ficou para o final: uma analise da
representagdo do corpo na historia da fotografia e do género “nu”, genericamente, na historia da
arte. Porém, devido a importincia destes dois argumentos para a contextualizacio de minhas
imagens e ratificacdo do mérito dos estudos realizados em tomo do tema da nudez, eles
aparecem antes mesmo da narrativa, sendo os capitulos primeiros. A relagdo com os outros
capitulos o préprio leitor tera o prazer de fazer, visto que minha trajetéria nada teve de linear ¢
convencional. Porém, reservo um pouco de originalidade para compensar tamanha inexperiéncia
¢ amadorismo de uma estudante que partiu de uma area tdo diversa para adentrar cambaleante

pelas ciéncias sensiveis.

Também fiz questio de enriquecer ainda mais o material aqui disposto com imagens
fotograficas, ndo s6 as minhas, mas imagens que fizeram historia, que fazem parte da historia do
nu nas artes visuais e de sua influéncia na nossa maneira de refletir sobre os temas relativos ac

corpo ¢ a sexualidade.

Boa viagem!

Isabela Chaves Lula
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O NU ARTISTICO

O NU ARTISTICO E O NU CORPORAL

Exiébem na lingua mglesa dois vocabulos referentes a nudez. Um deles, naked (de to be
naked — estar despido), designa o nu desprovido de roupas e implica uma 1déia de embarago ou
de privacidade. Ja um outro, nude (nu), refere-se a um estado de plenitude, beleza, harmonia e
felicidade — o equilibrio, pois tal vocabulo foi introduzido na lingua mglesa no inicio do século
XVIII, por criticos de arte, com o objetivo de dar & nudez o estatuto de tema central da arfe, tal
qual foi inventado na Grécia, no seculo V. a.C.. .

Partindo dessas definicBes, Kenneth Clark responde & pergunta que ele proprio elabora em
seu tratado sobre o nu artistico, () Nu — um estudo sobre o ideal em arte, “o que é o nu?” “E
uma forma de arte, mventada pelos Gregos no séc. V. a.C,, tal como a dpera ¢ uma forma de

arte mventada na Ralia no séc. XVIHI. A conclusdo ¢ certamente demasiado abrupta, mas tem o

92

mérito de evidenciar que o nu no ¢ assunto da obra de arte, mas forma de arte.

Clark considera que, embora o corpo despido ndo deva ser considerado sepdo como um
ponto de partida para a obra de arte, constitul no entanto um pretexto de grande importincia. Na
Historia da Arte, os temas escolhidos como nacleos, chamemo-los assim, para a revelagio do
nosso sentido das proporgdes e da harmonia, tém sido muitas vezes desprovidos de importancia
em si proprios. Durante centenas de anos e numa zona que se estendeu da Irlanda a China, a
mais fundamental expressdo da harmonia foi um ammal imaginario mordendo a propria cauda.
Na Idade Média, o drapejamento adquiriu vida propria, tal como acontecera com as formas de
animais confrontando-se, e tornou-se o modulo mais importante da arte romanica. O tema néo
tinha, em qualquer dos casos, uma existéncia independente. O corpo humano raramente da lugar
a emocio estética concentrada do omamento animal, mas pode ser o ponto de partida para a
expressio duma experiéncia muito mais vasta e civilizada: é a nossa propria imagem, e permite-
nos evocar tudo aquilo que temos em mente fazer de nos proprios. Acima de tudo, o tratamento

estético do corpo humano pode assumir uma das formas mais expressivas do nosso desejo de

perpetuacio.

2 Clark, Kenneth. O Nu — um estudo sobre 6 ideal em arte, Editora Ulisseia, Lisboa, 1956, p.26
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Além das necessidades biologicas, ha, segundo Kenneth Clark, outros aspectos da
experiéncia 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 evocagdo: harmonia,
energia, éxtase, humildade, sentimento do patético. Quando contemplamos os belos resultados
de tais corporifica¢Ses, somos levados a pensar que o nu, como meio de expressdo, possul um
valor universal e etemo. Contudo, sabe-se que isto ndo é historicamente verdadeiro, pois a
expressdo do nu tem conotagoes diversas, determinadas culturalmente ou impostas por aigum
fenémeno social. Existem no Extremo Oriente pinturas de figuras despidas, mas s6 por uma
extensdo do termo elas poderdo ser designadas por nus. As gravuras japonesas que fazem parte
do ukiove — episodios da vida corrente — incluem, sem comentarios, a representacdo de certas
cenas intimas, geralmente acontecidas sem que delas se guarde qualquer registo’. Exibir o corpo
despido por si s0, como um tema sério de contemplacdo, foi idéia que pura e simplesmente nao
ocorreu aos espirttos japoneses e chineses, e ainda hoje se nota neles uma certa barreira de
incompreensdo a este respeito. No gético do Norte, a posi¢do era, fundamentalmente, muito
semelhante. E certo que os pintores alem3es da Renascenga, descobrindo que o corpo despido
constituia um tema respeitado na Italia, o adaptaram as suas necessidades e desenvolveram uma
notavel variante de convencionalismo especifico. Contudo, os esforcos de Diirer mostram
quanto esta criagdo tinha de artificial. As suas reagdes instintivas perante um corpo despido
eram de curiosidade e horror: Diirer tinha de desenhar uma quantidade enorme de circulos e
outros diagramas antes de conseguir for¢ar-se a transformar o infortunado corpo humano em um

corpo nu*.

Em vista das constatagSes acima, Clark critica as pinturas académicas de nus:

“Os nus académicos do séc. XIX sdo desprovidos de vida porque
deixaram de simbolizar necessidades ¢ experiéncias reais. Encontravam-se entre as
centenas de simbolos desvirtuados que obstruiam a arte ¢ a arquitetura do século
atilitario™.

Clark cita a opinido de professores de pintura classica — discordando, logo em seguida, que
defendiam a idéia de que um nu artistico implica realmente sua transformacgdo num objeto vazio
de significados e apenas ‘perfeito’ esteticamente. Um nu que fosse carregado de associages,
especialmente erdticas, seria, assim, segundo tais académicos, um trabalho mediocre. O desafio
era trazer o corpo para o mundo das formas e das aparéncias e dissocid-lo de qualquer outra

conotacdo que nao a ‘artistica’:

}0p.Cit., p6

4 Op. Cit., pp. 29,30
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“Se o nu”, diz o professor Alexander, “’¢é tratado de tal modo que venha a despertar no
observador idéias ou desejos pertinentes ao tema material, nesse caso deve ser considerado arte
falsa e ma moral”. Esta bem-intencionada teoria é contraria a experiéncia. Segundo Clark, na
miscelanea de recordacdes e sensagOes provocadas pelos nus de Rubens ou Renoir, muitas ha
que sdo pertinentes ao tema material. Nenhum nu, por muito abstrato que seja, devera deixar de
provaocar no observador um certo vestigio de sentimentos erdticos, mesmo que nio passe duma
sutil sugestdo. Se assim ndo suceder, & que, entdo, se tratard de arte falsa e ma moral. O desejo
de contato ¢ uniio como outro corpo humano constitui uma parte tio fundamental da nossa
natureza que um qualquer juizo sobre a chamada “forma pura” ¢ inevitavelmente influenciada
por ele, e uma das dificuldades do nu como tema de arte esta em tais mstintos ndo poderem
permanecer ocultos, como sucede, por exemplo, quando nos deletamos a observar um vaso de

cerimica, em que prevalece a forca da sublimacgio®.

Uma série de informagdes sobre o nu artistico e as transformagdes a que foi sujeito, seja por
ter saido de modsa, seja pelo advento do cristianismo ou mesmo pela influéncia de artes

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

“Somente nos paises que 'marginam 0 Mediterraneo o nu se desenvolveu em ambiente
proprio, e até mesmo ai o seu verdadeiro significado foi muitas vezes esquecido. Os Etruscos,
que deviam trés quartas partes da sua arte a Grécia, nunca abandonaram um tipo de figura
tumular em que o defunto exibe o ventre com uma complacéncia que teria chocado

=37

profundamente um grego”™’. As artes helenistica e romana produziram estituas e mosaicos de
atletas profissionais que, pela expressdo, se diriam satisfeitos com as suas monstruosas
proporgdes. Mais notdvel ainda a maneira pela qual a expressio do nu, mesmo na Italia e na
Grécia, ¢ limitada pelo tempo. E moda falar de arte bizantina como se esta fosse um
plolongamento da arte grega, mas o estudo do nu mostra-nos que tal afirmacio ¢ uma das
conseqiiéncias de uma visfo histérica excessivamente especializada. Entre as nereidas da
prataria romana dos ultimos tempos do Império e as portas de bronze de Ghiberti, os nus, na arte
mediterranica, sdo poucos e msignificantes: pegas de modesto valor astistico, como um marfim
de Ravena representando Apolo e Dafne; alguns objets de luxe, como o cofrezinho de Veroli
com ¢ seu Olimpo tratado 4 maneira duma “historia em quadrinhos”; e um certo nimero de

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

3 Op. Cit., pp. 43,44
¢ Op. Cit., pp. 28,29

' Op.Cit., p. 30
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durante uma grande parte desse milénio, as obras-primas da arte grega nfo tinham ainda sido
destruidas e os homens encontravam-se rodeados por representagoes do nu em maior nimero e,
ai de nos!, imfinttamente mais espléndidas do que qualquer das que chegaram até aos nossos
dias. Ainda no séc. X, a Vénus de Cnido, de Praxiteles que, segundo se diz, fora levada pama
Constantinopla por Teodésio, era venerada pelo imperador Constantino VII, Porfirogénito; e
Robert de Clori faz referéncia ao original, ou a uma copia, no seu relato da tomada de
Constantinopla pelos Cruzados. Além disso, o corpo humano em st ndo deixara de ser objeto de
interesse em Bizancio, o que podemos concluir a partir da continuago das praticas desportivas.
Enquanto os atletas competiam no circo, os artifices, de tronco nu, erguiam a Catedral de St
Sofia. Portanto, ndo faltava oportunidade aos artistas para observarem os corpos despidos. O
fato de os seus patronos ndo pedirem representagdes do nu durante esse periodo pode ser
explicado por um certo niimero de causas razoavelmente compreensiveis: o medo da idolatria, a
moda do ascetismo ou a influéncia da arte oriental. Na realidade, porém, estas explicagbes sdo
insuficientes. O nu deixara de ser um assunto das obras de arte quase um século antes do
estabelecimento oficial do Cristianismo. E durante a Idade Média, teria havido amplas
oportunidades de o introduzir, tanto na decoracdo profana como nos temas sagrados, como seja

a representacdo do comego e fim da existéncia terrena®.

E por que ndo aparece entdo? Encontraremos uma esclarecedora resposta no caderno de
esbogos do arquiteto do século X1, Villard de Honnecourt. Este caderno contém belissimos
desenhos de figuras vestidas, algumas das quats patenteiam um elevado grau artistico. Porém,
quando Villard se propde a desenhar duas figuras nuas, segundo o que ele julga ser o estilo
antigo, o resultado é lamentavelmente ruim. Era-lhe impossivel adaptar as convengoes
estilisticas da arte gética a um tema que dependia dum sistema de formas totalmente diverso.
Poucas imcompreensdes em arte havera que excedam a sua descorogoante tentativa de traduzir a
requintada abstracdo, que € o torso antigo, em termos de curvas e contracurvas géticas. Além
disso, Villard desenhou aquelas figuras segundo um esquema geométrico de curvas apontadas,
das quais da a chave numa outra pagina. Ainda estava imbuido da idéia de que & corpo humano
era suficientemente divino para merecer a béngdo da geometria. Cenninno Cennini, o ultimo
cronista da arte medieval, diz; “No farei referéncia aos animais irracionais porque numca
aprendi nada sobre as suas medidas. Desenhai-os do natural, o que bastara para obter um bom

estilo.” Os artistas géticos podiam desenhar animais, porque isso ndo envolvia a intervengdo de

8 Op.Cit, p.31
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abstragBes, mas ndo podiam desenhar o nu porque este correspondia a uma idéia, uma ideia que

a sua filosofia da forma ndo podia assimilar’.

A busca por uma beleza corporea ideal obcecou artistas desde a Grécia Antiga e, com todo o
relativismo do século XX, sabemos que esta busca ou crenga ainda nos assombra. “Cada vez
que crificamos a representacio duma figura humana apontande o excessivo comprimento do
pesco¢o, a demasiada largura das ancas ou a pequenez dos seios, admitimos, em termos

concretos, a existéncia de uma beleza ideal ™

Tal como acontecia com Diogenes, na procura da beleza fisica, o nosso mstintivo desejo nio
consiste em imitar mas em aperfeigoar. Tal desejo faz parte da heranga grega e foi formulado
por Aristételes com a sua usual simplicidade aparente. “A arte”, diz ele, “completa o que a
natureza ndo pode acabar. O artista proporciona-nos o conhecimento dos fins ndo realizados da
natureza.” Esta afirmacfo baseia-se em mumeras suposigdes, a principal das quais € que tudo
contém uma forma ideal de que os fenOmenos da experiéncia s8o réplicas mais ou menos

corruptas’’.

Na procura de um modelo ideal de beleza humana, os criticos tém oscilado entre duas
interpretacdes: a primeira “com origem na crenga de que, embora nenhum corpo seja satisfatorio
no todo, o artista pode escolher as perfeicdes de diversos corpos e combina-las para obter um
todo perfeito”. A segunda diz respeito uma chamada “forma intermédia” ou “‘denominador
comum” que buscaria na experiéncia visual de cada artista uma imagem que poderia ser

enriquectda e refinada pelas geragOes seguintes.

Alids, até hoje, embora tenha sido “comprovado” por aqueles que (na historia da arte)
primeiro tentaram explorar empiricamente essas duas hipdteses de concepgdo de perfeicdo
corporal, que o ideal de beleza num unico corpo ¢ irrealizivel, além de ser ingénuo o
pensamento que acredita que um tnico modelo possa representar este ideal — como veremos
adiante -, essa busca utopica pode ser vista nos meios contemporaneos de exploragdo visual do
corpo. O jomal A Folha de S. Paulo publicou no caderno v Folha de Domingo, 11 de maio de
1997, uma reportagem entitulada “Dublé intimo” com os seguintes subtitulos: “Dublés de

® Op.Cit.,pp. 31,32
% Op.Cit.,p. 32
Y Ibidem

0p.Cir,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. Um dos exemplos dados refere-se as cenas de nudez mais
ousadas da nunissérie “Dona Flor e seus dois maridos”, entdo em producgio pela Rede Globo.
Segundo a reporter Elaine Guerini:

“Edson Celulari (Vadinho) grava com Giulia Gam (Dona Flor) as cenas de
expressio facial e, quando a protagonista precisa tirar a roupa, quem s¢ encarrega do

servigo € a estudamte Débora Stroligo, 19, contratada como dublé de corpo da

atriz.”"

Como ndo acharam a atriz com o perfil ideal, isto ¢, que, além de talentosa, tivesse um corpo
perfeito para justificar o enredo da minissérie, usaram o talento cénico 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
publicitanias para ilustrar algumas mentiras e invencdes da midia para vender certos produtos,
afirma que:

“...O detalhe de mio € o mais requisitado na publicidade. ‘Deus nfo da
tudo para uma s6. A modelo pode ter o rosto lindo, mas dificilmente tem tndo

+ »ld

perfeito’.

Na opinido de Kenneth Clark, o que os criticos de arte tentavam significar como beleza ideal
era “na realidade 2 memoria difusa daquele tipo fisico peculiar que se cultivou na Grécia entre
os anos 480 e 440 a.C., memoria essa que, em diversos graus de intensidade e consciéncia,
proporcionou ao espirito do homem ocidental um padrio de perfeigdo, desde a Renascenga ate
ao século presente.””

Este padrdo de perfeigdo baseava-se na crenga e fé que os gregos possuiam pela matematica
e a forma wisivel a ela dada: a geomstria. Existe um obscuro e antigo relato em Vitravio
(Marcus Vitruvius Pollio, que escrevia no tempo de César) que exerceu uma influéncia decisiva

na Renascenca. No terceiro livro deste tratado, onde sdo estabelecidas normas para a construgdo

3 Guerini, Elaine. “Dublé intimo™ in Folha de 8. Paulo ( tvfolha), p. 4, 11 de maio de 1997.
¥ Guerini. Op.Cit., p- 3

15 lark, Op. Cit., pp. 31, 32
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dos edificios sagrados, ¢ anunciado, subitamente que esses edificios deviam ter as proporgdes de
um homem. Sdo fomecidas, entdo, algumas indicacdes sobre as proporgdes humanas corretas,
com a afirmagio de que o corpo do homem € um modelo de proporgio porque, com os bragos
ou as pernas estendidos, se adapta as formas geométricas “perfeitas”™ o quadrado e o circulo™®.
Este diagrama foi utilizado varias vezes dos séculos XV ao XVIH, ilustrando tratados
arquitetonicos e ficou conhecido como ‘o homem vitruviano’, tendo sua versdo mais famosa —
mais que a original — sido realizada por Da Vinci, em 1521 [f1]. Leonardo Da Vinci foi
fortemente influenciado por este pensador, ¢ em uma de suas biografias', escrita por Serge

Bramly, encontramos a seguinte consideragio:

“Leonardo sempre colocaria o homem no ceniro de suas pesquisas. ‘O
homem € o modelo do mundo”, diz ele. Meditando sobre o De architectura de
Vitriivio (que comenta entio um de seus amigos, o arquiteto Jacomo Andrea de
Ferrara), onde estd escrito que o corpo humano constréi-se a partir do circalo ¢ do
quadrado, foi que ele fez seu célebre desenho de Veneza que mostra um homem nu,
com os membros estendidos ¢ desdobrados, que se inscreve nessas figuras (ele
ditaria, sem diivida, a seguinte frase do De Divira Proportione de sen amigo Luca
Pacioli: “‘Os Antigos, tendo tomado em consideragio 2 estrutura rigorosa do corpo
humano, elaboraram todas as suas obras, e, em primeiro lugar, os templos sagrados,
segundo as suas proporgies; pois nele encontravam as duas figuras principais sem as
quais nenhuma realizaclo ¢ possitvel: a perfeigio do circulo, principio de todos os
corpos regulares, e a estrutura eqitifateral do quadrade’.”

Além do idealismo e da fé nas propor¢des mensuraveis, ha outros determinantes do culto
grego ao corpo: “a confianga dos gregos no corpo so6 pode ser compreendida em relagdo 4 sua
filosofia: exprime, acima de tudo, a importante nogio de totalidade humana™®. A literatura
grega de Homero e Pindaro em diante contém numerosas manifestagdes deste orgutho fisico,
algumas das quais ferem desagradavelmente o espinto anglo-saxio e criam problemas de
consciéncia aos professores quando recomendam o ideal grego de perfeicdo’®. Este sentido da
unidade do espirito e do corpo, a mais familiar de todas as caracteristicas gregas, manifesta-se
no seu tom de conceder as idéias abstratas uma forma sensivel, tangivel e, a maior parte das

20
vezes, humana™ .

Nio é necessario presumir que muitos gregos se assemethavam ao Hermes de Praxiteles {f-

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

' Op.Cit., p. 35

' Bramly, Serge. Leonardo da vinci (1452-1519), Rio de Janeiro, Imago Ed., 1989, pp. 226-227
*® Clark. Op.Cit., p. 41

¥ OpCit, p. 40

® Op.Cit,p. 42
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equilibrados corpos representados nas cenas dos primitivos vasos vermelhos. Num vaso do
Britsh Museum ha uma cena que desperta hoje grande interesse, mas que para os Atenienses
denunciava algo de ndiculo e vergonhoso: um rapaz gordo, no ginasto, embaracado pela sua
desgraciosa figura, discute com uma elegante personagem, enquanto dois outros rapazes de
compleigio mais afortunada lancam respectivamente o dardo e o disco™ [f-3].

As estatuas gregas, disse Blake, no seu Descriptive Catalogue, “sio todas elas
representagdes de existéncias espirituais, de deuses imortais, diretamente destinadas ao mortal,
transitorio orgdo da vista, e, ndo obstante, sdo concebidas e organizadas em solido marmore”,
Uma estatua era um complexo repositorio: ali estava o corpo, a crenga nos deuses, o amor pela
proporgdo racional. O sentido de unidade da imaginac¢do grega alcancara a reumido destes
diferentes elementos num tunico simbolo. O nu conquistava assim o seu valor perduravel,
conciliando diversos estados contrarios: era a materializagdo do objeto mais sensual e mais
imediatamente interessante — o corpo humano — mas situava-o para além do tempo e do desejo;
continha em si o conceito mais puramente racional de que a humanidade ¢ capaz ~ a ordem
matematica — mas fazia dele um encanto para os sentidos; tomava Os vagos receios do
desconhecido e adocava-os, mostrando que os deuses sd3o como os homens ¢ podem ser

adorados pela sua beleza criadora, em vez de o serem pelos seus poderes mortiferos™.

Apetite tdo insaciavel pelo nu dificilmente se repetird. Ele proveio duma fusdo de crengas,
tradi¢des e impulsos muito diversa do que caracteriza a nossa era, com a sua tendéncia para o
essencial e a especializacio. Contudo, mesmo no novo reino autdnomo da sensagio estetica, o
nu € entronizado. O interesse veemente de grandes artistas fez dele uma espécie de padrio para
todas as construgles formais e ¢ ainda um meic de afirmar a crenga na perfeigio ultima.
“Porque a alma € a forma e é ela que molda o corpo”, escreveu Spencer no seu Hymne of
Beautie (“Hino em Louvor da Beleza”), parafraseando as palavras dos neoplatonistas
florentinos. Embora a evidéncia desta doutrina seja discutivel na vida corrente, ela ¢
perfeitamente aplicavel 2 arte. O nu permanece o mais completo exemplo da transmutacio da

matéria em forma.

Estamos longe, também, da repulsa pelo corpo que caracterizou a experiéncia ascética do
cristianismo medievo. Poderemos ja ndo o adorar, mas chegamos a uma espécie de acordo.
Reconciliamo-nos com o fato de que se trata do nosso companheiro pela vida fora e, uma vez

que a arte se relaciona com imagens sensoriais, a escala ¢ o ritmo do corpo nio sdo facilmente

X Op.Cit., p. 40

2 Op.Cit., pp. 42, 43
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ignoraveis. O nosso esforgo continuo, apesar do efeito da gravidade, para nos mantermos
equilibrados na posigio vertical sobre as pernas, influencia qualquer juizo acerca das formas e
até mesmo a concepgao sobre qual angulo devera ser classificado de “angulo reto”. O mitmo da
nossa respiracio ¢ o bater dos nossos coragdes sdo parte da experiéncia por que avaliamos uma
obra de arte. A relag@o da cabega com o corpo determina o padrido pelo qual julgamos todas as
outras proporcdes na natureza. A disposi¢do das areas no torso estd relacionada com as nossas
mais vividas experiéncias, a tal ponto que o quadrado e o circulo se nos apresentam como
macho e fémea, e o velho anseio da magica matematica pela quadratura do circulo é como o
simbolo da unido fisica. Os diagramas baseados na forma da estrela-do-mar dos teorizadores da
Renascenga podem parecer pouco convincentes, mas o principio vitruviano regula o nosso
espirito e ndo ¢ por acidente que o corpo formalizado do “homem perfeito™ se tornou o simbolo
supremo da fé européia. Perante a “Crucificacio” de Miguel Angelo [f-4], lembramos que o nu
¢, afinal, o mais sério tema de arte e que ndo fol um advogado do paganismo que escreveu. “o

verbo fez-se carne e habitou entre nds...cheio de graca e verdade™”.

Impossivel resumir estas palavras com as quais Kenneth Clark encerra o primeiro capitulo de
seu extenso estudo sobre o nu artistico, com énfase na arte grega. Todo seu texto € rico em
descrigdes e informagles, das quais preferi transcrever algumas por mteiro, para que seu
pensamento, suas elucubragdes e conclusdes acerca do tema ndo fossem mutiladas por redugdes
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¢do dos quais o nu foi
escolhido para ser a representagdo, devido ao seu forte poder semantico. Sua divisdo de

tematicas relativas ao nu ficou assim disposta:

1- Apolo; 2- Vénus; 3- Energia; 4- Patético; 5- Extase; 6- Uma convencdio altemativa; 7- O

pu como um fim em si.

Tentarei fazer um breve resumo de cada um desses itens, para entio fazer um relato, também

sucinto, sobre a historia do corpo na fotografia.

B Op.Cit, pp. 44, 45
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AS SETE EXPRESSOES DO NU ARTISTICO

APOLO

Os Gregos ndo duvidavam que o Deus Apolo tivesse a configuragio de um homem
perfeitamente belo. Era belo porque sen cormpo estava conforme com certas leis da proporgdo e
assim partilhava da beleza divina da matematica. O primeiro grande filésofo da harmonia
matematica chamou-se a st proprio Prtagoras, filho do Apolo Pitio. Assim, tudo no corpo de
Apolo deve ser calmo ¢ claro: claro como o dia, porque Apolo é o deus da luz. Como a justiga
56 pode existir quando os fatos sfo considerados a luz da razdo, Apolo € o deus da justica: sof

justitiae%.

Para Kenneth Clark, o “Efebo” de Critias [f-5] permanece como o primeiro nu
verdadeiramente belo na arte. Nele, diz Clark, palpita, pela primeira vez, o prazer apaixonado
pelo corpo humano, tio familiar para os estudiosos da literatura grega. A avidez com que o
othar do escultor seguiu cada musculo ou observou a pele esticar ou relaxar quando passa sobre
um osso ndo seria possivel sem uma elevada sensualidade. Todos nods conservamos uma
imagem mental dessa estranha instrtuigdo, o atletismo grego. Nesse estudo do nu é a
dissemelhanca que € significativa, nio apenas porque os atletas gregos ndo usavam vestuano —
embora isso seja de real importancia — mas por duas poderosas emogdes que dominavam os

jogos gregos e sdo praticamente inexistentes nos nossos: a dedicagio religiosa e o amor™.

O dominio de Policleto, artista representante da Grécia antiga, sobre a arquitetura mulscular
fol dos mais rigorosos em toda a historia da arte, dele provindo aquela esquematizagdo
estandardizada do torso, designada em franceés por cuirasse esthétique: uma disposi¢do formal
dos musculos que passou a ser utilizada, de fato, no desenho das armaduras e se tomou para o

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

O corpo humano €, na realidade, duma complexidade e poder sugestivo inexauriveis, e para
um grego do séc. V a.C., era também o repositono de um conjunto de valores, nomeadamente a
contengdo, o equilibrio, a modéstia, a proporgdo e muitos outros, aplicaveis do mesmo modo as

esferas ética e estética.

* Op.Cit., p. 46

B Op.Cit, p. 48
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No século que se seguiu, as fronteiras da beleza fisica foram prolongadas materialmente.
Apolo tornou-se mais humano ¢ mais elegante, mas jamais voltou, na Antigwidade, a aparecer
transfigurado pelo aspecto de autoridade divina que, tanto quanto nos € possivel avalia-lo por
testernunhos fragmentarios, Ihe fora concedido pela imaginacio de Fidias™ [£-6].

Ainda em IV a . C., desenvolveu-se um habito, considerado de maun-gosto por Kenneth
Clark, em Roma. Era a colocagdo do retrato esculpido de um rosto sobre um corpo esculpido
segundo as regras do ideal. Essa pratica foi aceita pelos primeiros imperadores de Roma,
tornando-se uma convengdo. Segundo Clark, isso foi possivel porque pensou-se que a divindade

dum govemnante poderia ser realcada atribuindo-Ihe o sancionado corpo de um deus.

Para Clark, todas aquelas crengas que enxamearam em volta do nome de Apolo, fizeram ele
perder o lugar na imaginac3o dos homens e s6 a casca permaneceu para ocupar uma disciplina
sem sentido nas academias de arte. Entretanto, Clark é quem afirma que “Os mitos nfdo morrem
subitamente, passam por um longo pericdo de respeitavel aposentadona, decorando os
reconditos da imaginagfio, até que algum novo fervoroso evangelizador decida que o seu
aniquilamento é necessario & propria salvagio”™.”

Kenneth Clark diz que se passarmos em Tevista os Apolos da Grécia do séc. V a C,
reconhecemos o quanto a majestade do nu fidiano dependia dum medo latente do Olimpo; ¢
também acode o espirito que depois do amor ndo ha emocdo mais poderosamente criadora da
forma do que o medo da ira de Deus. Para ele, € precisamente este receio que esta ausente de
todas as representacdes subseqiientes de Apolo e que transformaram a sua imagem na de uma

complacente e macadora personagem corrente através de todo o classicismo.
VENUS

As imagens pré-historicas de mulheres sdo de duas espécies: as protuberantes estatuetas das
cavernas paleoliticas, que evidenciam os atributos femininos a ponto de pouco mais serem do
que simbolos de fertilidade [f-7]; e as bonecas de marmore das Ciclades, nas quais o
desordenado corpo humano € ja sujerto 3 disciplina geométrica [f-8]. Seguindo o exemplo de

Platdo, poderiamos chamar-lhes Vénus Vegetal e Vénus Cristalina.

B OpCit,p. 57

¥ 0p.Cit,p. 75



26

A partir do séc. XVII, comegou a considerar-se o nu feminino como um tema mais normal e
atraente do que o masculino. Mas nfo foi assim originalmente. Nio existe na Grécia nenhuma
escultura de muther nua datando do séc. VI a.C,, e ainda sdo extremamente raras no séc. Va . C.
Hawia razoes tanto sociais como religiosas para esta escassez. Enquanto que a nudez de Apolo
fazia parte da respectiva divindade, rituais e tabus de antiga tradi¢io estabeleciam, com toda a
evidéncia, que Afrodite deveria ser coberta com uma thnica. {...) Do ponto de vista social, as
restrices eram igualmente fortes. Enquanto os rapazes se despiam para se exercitarem e nio
usavam habitualmente mais do que um curto manto, as mulheres gregas andavam sempre
pesadamente resguardadas da cabeca aos pés e eram confinadas pela tradicdo aos seus deveres
domésticos. Apenas os Espartanos constituiam uma excec¢do. As suas mulheres escandalizavam
o resto da Grécla por exibirem as coxas e competirem nos jogos atléticos. (...} Também nfo
devemos menosprezar a influéncia daquela peculiar mstituigdo da wvida grega, téo
veementemente celebrada nas odes de Pindaro e nos dialogos de Platdo, segundo a qual o amor
entre dois rapazes era considerado mais nobre e natural do que entre sexos opostos. Da
arrebatada analise da paixdo nasceu a beleza ideal, e n3o ha equivalente feminino para o jovem
de Critias {f-5]. Os raros desenhos de mulheres nuas em vasos primitivos Sdo quase
comicamente desprovidos do sentido do ideal™. Sdo tdo raros os nus femininos no grande
periodo da arte grega que, para seguir a evolugdo de Vénus antes de Praxiteles, ndo devemos
procurar a nudez absoluta;, somos forgados a mcluir certas esculturas em que o corpo esta

coberto por uma tinica leve e aderente, a que os franceses chamam draperie mouillée™ [£-9].

Boa parte das obras de arte da Grécia antiga nos chegaram através de réplicas de suas
originais. Um dos exemplos mais famosos € o da Vénus de Milo [ 10]. Esta deve parte de sua
celebridade a um acidente: até 1893, quando foi submetida a uma acurada analise, julgou-se
que a estatua era um original do séc. V a. C. e a {inica escultura dum corpo de mulher liberto de
qualquer apoio, proveniente do grande periodo e com vantagem de conservar a cabeca.
Beneficiou assim, durante anos, de devotada ades3o... Entretanto, a Vénus de Milo nfo passa da
réplica da Vénus de Capua que, por sua vez, é uma réplica da Vénus de Arles. A Vénus de
Capua fora esculpida de perfil, como um relevo: cerca do ano 100a.C., ocorreu a algum escultor
de génio redesenhar a figura em termos de profundidade. O resultado foi a Gltima grande obra

da Grécia antiga, a Vénus de Milo™.

Bop.Cit.,p. 78
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Assim sendo, ndo se pode negar que a arte esta sempre se remetendo a ideais de beleza
criados na Grécia antiga. E mesmo este ideal feminino, outrora tio pouco prestigiado diante do
nu masculino, tem 1a suas origens. Uma outra mvencdo da arte antiga, segundo Clark, s3o as
Trés Gragas. Os artistas da Renascenca fizeram-nos sentir que este entrelagar de trés figuras
nuas era natural e inevitavel. Na verdade, tal concepgio ndo era conhecida nos tempos aureos do
classicismo e as suas origens $do obscuras. Talvez a complicada “pose” tenha derivado duma
fila de dancarinas com os bragos sobre os ombros umas das outras [£-11;12;13], alternadamente
voltadas em diregdes opostas, sendo este um motivo amda comum na coreografia grega. Algum
artista teve a feliz idéia de cortar trés figuras desta fila para formar um grupo compacto e
simétrico, apresentado-as como doces e delicadas companheiras de Vénus. A partir dai, temos

as Trés Gracas de Rafael, Botticelli [f-19], Rubens [f-20] e outros que imortalizaram este icone.

Embora as “Gracas” de Botticelli tenham se tomado mais famosas com a sua Primavera, ¢
Rubens quem vai tratd-las de uma maneira revolucionaria ao lhes atribuir um certo peso. Essa
foi a mesma intengdo dos homens da Renascenga, que tentaram obté-lo recorrendo a formas
fechadas que tinham a solidez ideal da esfera ou do cilindro. Rubens tentou-o por meio de
contornos sobrepostos e duma rica modelagdo interior. Procurava assim obter uma maior
plenitude e um movimento mais penetrante. Mesmo que ndo tivesse sentido uma nclinagio
natural pelas raparigas de formas amplas, teria procurado os acidentes da carne como
necessarios a0 seu sistema de modelagdo. Aquela sugestio de movimento fluindo através dum
torso, que, para o corpo feminino, a Antiguidade realizara pelo recurso 3 tinica aderente,
conseguiu-a Rubens através dos vincos e rugas de uma pele delicada, ora tensa, ora abandonada.
Rubens no exaltava as gordas, mas apenas as utilizou como recurso estético em seus quadros,

segundo Kenneth Clark.

Com os pintores do realismo revolucionario aconteceu ¢ mesmo. Tentando combater o
classicismo e 0 academicismo, eles estavam mais ligados a tradi¢do do que o admitiam ou do
que os criticos, confundidos pelo jorrar dos seus argumentos, foram capazes de reconhecer. Os
nus de Coubert sfo muitas vezes pouco mais do que estudos do natural, e quando ele tenta
mmprimir-thes um toque adicional de arte, como no caso da “Femme au perroguet”, o resultado
mostra-nos uma concepgio tdo artificial como as do mais comezinho favorito dos salGes
oficiais. A maneira mais evidente por que ele afirmou o seu realismo foi dar a preferéncia aos
modelos de formas avantajadas. Um destes, a "Baigneuse” de 1833, foi concebido com a
deliberada inten¢do de provocar, e teve nisso um sucesso imperial, pois Napoledo III o golpeou
com o seu pingalim. Na verdade, foi o inico dos seus nus cujas proporgdes estio longe dos
canones da graca contemporinea tal como a conhecemos através dos estudos do natural de

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

Nio s6 os tipos fisicos ideais da Grécia Antiga influenciaram e continuam servindo de
pardmetro para muitos arfistas, mesmo os que vdo em sentido contrano aquelas concepgdes,
mas também certas poses e expressdes fizeram escola. E o caso da classica pose de Apolo com o
peso do corpo sustentado sobre uma de suas pemas tensionada, enquanto a outra, flexionada, era
posicionada a frente, alongando o dorso gracas a inclinagdo provocada pela posicdo; os bragos,
conseqiientemente parecendo estar lancando dardos, o que acentuava ainda mais a inclinagdo,
flexionando o lado do dorso correspondente a perna esticada e alongando amda mais o outro
lado[ff-14;15;16]. Esta posi¢do fora utilizada a exaustio e adotada pelos executores das Vénus
[ff-17; 18] Esta pose ainda sera utilizada em varios periodos da arte. Veremo-la em quadros de
Botticelli [f~19]; Rubens[f-20] ¢ outros, inclusive em obras mais recentes, inclusive em
fotografias [f4 (cap.2)].

Os meios pelos quais a Vénus foi cristianizada concentraram-se, por exemplo, na atitude ¢
expressdo da cabega e foram inaugurados pelo pintor italiano Giovanni, “profeta gdtico”. Em
vez de olhar na mesma direcio para que tinha o corpo voltado e assim confirmar a sua
existéncia no presente, a Vénus ira olhar parza o alto, por sobre o ombro, em direcdo a cabeca [f-
22]. Giovanni Pisano descobriu um gesto que se tornara a expressdo reconhecida do anseio por
um outro mundo e viria a ser usado sucessivas vezes até que o seu significado fosse exaurido

pelos santos estaticos da Contra Reforma.

Nio obstante, todos os nus que se seguiram a Idade Média ainda ihudiam a verdade. Usavam
todos a mesma convengdo da superficie lisa e cerosa; e representavam o corpo como existmdo
exclusivamente em alamedas a luz crepuscular ou em banheiras de marmore. Esta grata
aceitacdo das wrrealidade, tanto na textura como na circunstincia, viria a sofrer muito com ¢

choque tio penoso da “Olympia”de Manet [f-23].

A “Oiynipia” foi pintada no estilo do jovem Caravaggio, com uma maior sensibilidade
pictorica; mas este fato, apenas, ndo teria aborrecido os amadores; sem duvida, o verdadeiro
motivo para a suz indignagSo foi a circunstdncia de, quase pela primeira vez desde a
Renascenga, uma pintura do nu representar uma mulher real num ambiente provavel. As
mulheres de Coubert eram modelos profissionais e embora os seus corpos fossem pintados
diretamente do natural, normaimente ficavam colocadas perto das fontes dos bosques, segundo a
convengdo acetta. A “Olympia” é o retrato duma mulher individualizada, cujo corpo
interessante mas acentuadamente caracteristico estad colocado precisamente onde se poderia

esperar encontra-lo: num quarto, ao lado de uma serva que lhe trazia um bugué enorme,
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possivelmente de algum admirador, enquanto ela dirigia um othar frontalmente languido,
usando umas sandalias de dedo com pequenos saltos. Os amadores foram assim subitamente
postos perante a verdade das circuntancias em que a nudez thes era familiar, pelo que o seu
embarago é compreensivel. Embora j& nfo seja chocante, a “Olympia” continua a ser
excepcional. Colocar num corpo despido uma cabega com um carater tio individualizado é

subverter todas as premissas do nu.

Kenneth Clark segue seu capitulo sobre Vénus, discorrendo sobre os varios estilos e quadros
que marcaram €poca, porém conclui que o exemplo grego até hoje € o representante indiscutivel
do ideal de beleza do nu, devido a relagfo dos gregos com o corpo, algo sem precedentes até

hoje.

Falando de Renoir ¢ encerrando o capitulo sobre Vénus, ele dird sobre as “Grandes
Baigneuses™: “Estas encantadoras criaturas, sentadas a beira de regatos, secam-se ou salpicam-
se umas as outras com uma aparéncia perfeitamente natural e espontdnea. Sao um tanto mais
avantajadas do que a norma classica e t8m um ar de arcadica saide. Ao contrario dos modelos
de Rubens, as respectivas epidermes nunca apresentam os vincos ou rugas dum corpo que esta
normalmente vestido, mas moldam-se-lhes perfetamente aos corpos, como peles de animais.
Na inconsciente aceitagdo da sua nudez elas sdo talvez mais gregas do que quaisquer outros
nus pintados desde a Renascenga e estdo mais proximas de atingir o antigo equilibrio entre a
verdade ¢ o ideal™' Kenneth prossegue insistindo no aspecto natural e espontineo serem
determinantes para um modelo nu atingir a perfeicio e, falando sobre a trajetonia de Renoir,
sublinha gue o que o atraiu mais durante seu longo preparo como artista plastico foram alguns
nus em arte menor que vira em Pompéia: “Escrever sobre os nus de Renoir como se fossem
péssegos maduros que ele tivesse apenas de estender a mo para os colber, € esquecer a sua
longa luta com o estilo classico, luta que continuou apds a vitdnia de 1887. Desenbou ndo
apenas segundo Boucher e Clodion, mas também segundo Rafael ¢ mesmo Miguel Angelo; e,
acima de tudo. estudou a Grécia antiga. A recordagdo do que vira em Pompéia e a vista
ocasional de bronzes e terracotas no Louvre afastaram-no do classicismo oficial das oficinas de
moldagem para o corpo longo e em forma de péra do helenismo alexandrino. Nestas artes
menores 0 nu, embora ndo atingindo ainda a unidade da Antiguidade, ndo fora amortecido por
séculos de imitagdo, e sem duvida o seu sabor a naturalismo popular — o seu togue de Vénus

Vegetal — também o atraia”™".

N opCit.,p. 151

2 Ibidem
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ENERGIA

Para Clark, a energia é o etemo encanto, e desde os tempos mais primitivos os seres
humanos tém tentado imprimi-la em alguns hierdglifos perduraveis. E talvez o primeiro de
todos os temas da arte. Mas as admirdveis representagdes da energia na pintura pré-histdrica
dizem todas respetto a animais. Ndo ha homens nos muros de Altamira, somente alguns bonecos
espalhados em Lascaux; e mesmo em trabalhos evoluidos, como as tagas de Vafio, os homens
sdo insignificantes quando comparados com os extraordinarios touros. Estes artistas primitivos
consideravam o corpo humano, esse rabano bifurcado, essa indefesa estrela-do-mar, um
modesto veiculo para a expressio da energia, comparado com o relevo muscular do touro ou do
agil antilope. Foram os gregos que, uma vez mais, attavés da sua idealiza¢io do homem,
atribuiram ao corpo humane uma encarnagio da energia — para nos a mais admiravel de todas,
pois embora ndo tenha sido possivel atingir o fluxo fisico, e sem qualquer espécie de inibigdo,
dos animais, os movimentos humanos dizem-nos respeito mais intimamente. Através da arte
podemos reviver a energia nos nossos Proprios corpos, e atingir assim aguela desejada
vitahdade que todos os estudiosos de arte, desde Goethe a Berenson, tém reconhecido como

uma das principais causas do prazer estético™.

Os gregos descobriram no nu duas personificagdes da energia, que sobreviveram na arte
européia guase até aos nossos dias: o atleta e o heroi, desde o inicio estreitamente relacionados
um com © outro. As divindades de outras religibes primitivas eram estaticas, e tudo ¢ que
rodeava o seu culto era rigido e calmo. Ao contrario, desde os tempos homéricos, os deuses e
herois da Grécia exibiam orguthosamente a sua energia fisica e exigilam dos seus admiradores
uma idéntica exibi¢do.(...) Nos jogos olimpicos de Atenas, no século VI, costumava-se
presentear os vencedores com grandes jarros nos quais estavam pintadas cenas da modalidade
desportiva em que eles se haviam evidenciado: e comeca nestas pinturas de vasos a longa

historia do nu em movimento [£-24], que se prolonga até aos dangarinos de Degas™.

Através da arte grega ¢ dos seus derivados pos-renascentistas, algumas convengdes foram
usadas tdo naturalmente que mali reparamos nelas, e deixamos assim de reconhecer guanto o mu,
como a expressdo da energia, depende de um estratagema artificial. Uma dessas convengdes foi
0 uso do panejamento para realgar o mowvimento dos corpos{ff-25; 26;27]. Os gregos muito cedo
utilizaram o panejamento colado ao corpo pama realgar o nu feminino. Eles come¢aram a

reconhecer o poder de sugestdo do movimento dado pelo uso de tal artificio na escultura. O

B Op.Cit.,p. 153
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mais remoto exemplo parece ser a pequena figura de uma rapariga, em Eleusis, correndo com a
cabega voltada para trds, e que data dos principios do séc. V. A ondulagfio do respectivo
panejamento cinge o corpo e parece que o impele; porém, ele segue as linhas principais do
movimento sem uma quebra, e € to simples como pétalas de acanto primitivo. Somente
cingiienta anos mais tarde, na decoragdo do Partenon, ¢ dada a linha uma vida mais rica e mais
complexa. De todos os inacreditiveis aperfeicoamentos de estilo que se concretizaram sob a

dire¢do de Fidias, nenhum atingiu o grau de tratamento dado ao panejamento.

Uma outra convencdo, ja mencionada aqui, refere-se a pose classica de Apolo. Em épocas
remotas foi determinado que a figura que avancava com uma perma curvada e que com outra
formava uma linha reta prolongando a linha das costas era um simbolo de energia e resolugio™.
Uma vez mais o nu transferia o seu significado da esfera fisica para a esfera moral. E se
perguntarmos como pode esta classificacdo ser aplicada a posi¢do de uma figura em movimento,
basta dizer que fodas as linhas intencionais destes corpos esculpidos em movimento nos faz
sentir uma capacidade para a resisténcia e para o auto-sacrificio, acerca das quais a palavia
moral vem a proposito. Os proprios Gregos tinham, claro estd, uma perfeita consciéncia disto, e
foi com uma personificagio da energia moral triunfando através da adversidade fisica que
criaram o mito de Hércules. Ndo ha davidas de que se tratava de um simbolo moral: Hércules
foi um dos principais embaixadores entre o mundo antigo e o medieval. Foi para o nu o mesmo
que Virgilio para a poesia, e talvez até com menor alteracdo do seu significado inicial[ff-28 a
317"

PATETICO

Nos nus concebidos como expressio da energia, o corpo triunfou. Hércules triunfou sobre os
trabalhos que the foram impostos, ¢ atleta tranfou sobre a gravidade e a inércia. Mas também
hd um nu que exprime derrota. O belo corpo, gue parecia seguro e sereno, é derrotado pela
dor, O homem forte que uitrapassou todos os obstaculos pela sua forga € derrotado pelo destino.
Hércules triunfante transforma-se em Sansdo agdnico. Esta personificacdo do nu. designada por
Kenneth Clark, como patética (pathos) é sempre a expressdo da mesma idéia: que o homem,
com todo o seu orgulho, tem sofrido 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 cotpo

¥ Op.Cit., p. 161
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deve ser sacrificado ao espirito se o homem quer preservar o seu estado “um pouco inferior ao

dos anjos™.

As primeiras lendas nas quais os deuses findam a sua divindade sfio muitas vezes, para a
nossa maneira de pensar, cruéis € injustas. Como os deuses gregos eram extraordinariamente
belos, ha uma certa tendéncia para nos esquecermos de que eles eram tio ciumentos como Jeova

e ginda menos misericordiosos.

Sobretudo quatro destas lendas tocaram a imaginagdo dos artistas gregos e, através das
imagens por eles criadas, afetaram todo o curso da arte européia. Foram elas: a destruicdo dos
filhos de Niobe; a morte de um herdi, Heitor ou Meléagro; a agonia do arrogante Marsias; e o
destino de Laocoonte, o sacerdote desobediente. Destes temas, s6 o primeiro pertence ao
periodo classico do século V, e na arte pré-fidiana sdo poucas e duvidosas as obras nas quais o

corpo em si ¢ expressio de pathos’ .

Depois de introduzir o capitulo sobre o corpo patético, Clark aborda o estabelecimento de
convengbes representantes deste estado de espirito. O corpo distorcido ou tensionado,
simbolizando a dor; a cabega atirada para tras com o brago estendido sobre ela, simbohzando
angiistia; o corpo extenuado, do gético evoluido, inclina-se, os joelhos estio dobrados e
retorcidos: & um hieroglifo do pathos. Mas, durante o longo periodo em que o corpo foi banido,
apareceu um simbolo do parhos mais pungente, mais compreensivo e mais premente que todos

os outros: Jesus Cristo ou Nosso Senhor da Cruz.

Antes disso, na arte Antiga, Laocoonte (séc. II a.C)[f-32], segundo Clark, fol a mais
influente das figura¢es do parhos, para a qual, segundo Winckelmann, “descobre-se-lhe a dor
em cada miisculo e sinuosidade do corpo; e o espectador, ao clhar a contraciio dolorosa do
abdomen, sem ver o T0sto e as outras partes, pensa estar quase ele proprio a sentir a dor (...) Nao
lanca qualquer grito horrivel {...) As dores do corpo e a grandeza da alma mostram-se como que
pesadas e distribuidas com igual forga através de toda a estrutura da figura.”™

Ja o Filho do Homem veio preencher a lacuna relativa ao longo periodo em que o corpo foi
banido, devido as associagOes estabelecidas entre ele e o pecado, pelo monoteismo. Nada mostra
mais decisivamente o carater ideal do antigo nu do que o fato de, apesar do horror cristiio a
nudez, a figura desnudada de Cristo ter sido por fim canonicamente aceita nas representagdes da

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

¥ Op.Cit., pp. 189, 190
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que ja era um simbolo universal que expressava uma espécie de triunfo do divino sobre o
material, o orgulho sendo punido pelos deuses ou pelo destino, tomou-se uma imagem

realmente patética do Filho do Homem.

Os temas da arte cristd na qual as figuras nuas encontram justificacdo e foram permitidas
sdo, com uma excegdo temas do pathos: a Expulsdo, a Flagelagdo, a Crucificagio, a Deposigio
no Tamulo e a Pieta. E assim podemos imaginar os artistas da Primeira Renascenga, conscientes
de que o nu era criagdo da arte classica, procurando avidamente entre fragmentos desordenados
da esxcultura antiga motivos que pudessem ser adaptados as necessidades cristds, e descobrindo
assim as quatro figuragdes do pathos com as quais este capitulo comega. Houve, contudo, temas
para 0s quais a Antiguidade ndo fomecia sequer o mais vago paralelo, e os artistas da
Renascenca tiveram de inventar “poses” e gestos inteiramente novos para o corpo. Tal foi o caso
da Expulsdo de Addo e Eva do Paraiso, um dos primeiros temas da arte cristd a inspirar nus
expressivos. Contudo, tanto Mesaccio [f-33] como Linburg deram a Eva a atitude da Vénus
Pudica e em geral os artistas da Renascenca mostraram uma admiravel clarividéncia ao
divinizar o significado original de um fragmento classico e ao transpor esse significado para um

contexto cﬂstﬁo”.
EXTASE

“Um pequeno Olhmpo, além do maior™: com estas palavras, descreve Walter Pater, no seu
Studyv of Dionysus, a populacdo de satiros, ménades, silvanos e nereidas, que representavam, na
imaginacdo grega, os elementos irracionais da natureza humana, os rtestos do impuso animal
que a religifio do Olimpo tinha tentado sublimar ou dominar. E em arte, também, além das
figuragdes da harmonia e da justica, da beleza celestial e da vontade, houve figuragdes menores
do impulso. do abandono ao entusiasmo ou ao pdrico, ou ainda as misteriosas influéncias da
namreza. As obras de arte nas quais se exprimem estes impulsos s&0 menores ¢ menos
impressionantes do que os monumentos dedicados aos seres olimpicos; no entanto, tal como o
sangue de Dionisio podia correr para a taca da Cristandade, assim, na historia 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 receber™.

Numa primeira fase da arte grega, os pimtores ¢ mesmo talvez os escultores descobriram

“poses” e movimentos que exprimiam algo mais do que o abandono fisico e gue eram de fato

* Op.Cir., pp. 198, 199
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imagens de libertacdo ou ascensdo espiritual, realizada através do riaso, danga processional. E
os tiasos, de bacantes ou de nereidas, tomaram-se o motivo favorito dos sarcofagos, pois
mostravam a morte apenas como passagem do alma através de algum elemento menos rigido,
no qual o corpo é recordade mais pela sua alegria de sensual participagdo do que pelo seu

peso e dignidade.

Através do nu dindmico, 0 corpo era dingido pela vontade. Precipitava-se numa diagonal
rigida, e mesmo quando assumia as “poses” complicadas dos atletas, fazia-o sob uma rigorosa
orientagdo. Do contrario, guando o nu exprime o éxiase, a vontade ¢é excedida e o corpo
manifesta-se como possuido por qualquer poder irracional, Assim, ja ndo segue de nenhum
modo 0s meios mais curtos e intencionais: torce-se, salta e langa-se para tras, como se tentasse
escapar as leis inexoraveis e sempre presentes da gravidade [f-34]. Os nus em éxtase sdo
essencialmente instaveis e se ndo se prostram nfo é em virtude dum dominio consciente mas
dum precanio equilibrio devido ao entusiasmo, a providéncia — que, conforme se diz

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

Por este motivo, os nus em éxtase foram eleitos elementos decorativos, por representar algo
a ver com nossos sonhos e com uma alegria desmesurada. As nereidas, do mesmo modo que as
ménades[f-35], por exemplo, comegam como escultura expressiva, relacionada com uma
importante experiéncia da vida humana e acabam ambas como decoragiio. Vale a pena divagar

um pouco para descobrir, se possivel, o que esta transformag¢ao do nu dionisiaco significa.

A decoragdo existe para agradar aos olhos; as suas imagens podem ndo interessar
grandemente ao raciocinio ou ndo penetrar profundamente na imaginagdo, mas devem ser
aceitas sem qualquer hesitagdo, como um velho codigo de conduta. Por conseqiiéncia, deve-se
fazer livre uso de clichés, de figuras que, qualquer que seja a sua origem, tenham ja sido
reduzidas a um hierdglifo satisfatorio. Segundo este ponto de vista, o nu é uma inesgotavel fonte
de perfeito matenial decorativo. Agrada aos olhos, € simétrico € tem sido reduzido a uma forma
simples e memoravel que € quase condigdo de sobrevivéncia. Pode ser usado como parte
componente de uma construcdo pictural, sendo perceptivel apenas um ligeiro sabor de sua
intencdo original, contudo, ha sempre, no corpo humano, um calor latente que poupa tais
composi¢Oes a indiferenca. Porém, as figuras nuas que desempenham esta fungfio t8m de
pertencer a um género no qual as faculdades racionais s3o postas de lado ¢ a razdo consente que
as preocupacOes diarias sgjam afastadas. Para isto, os aspectos que acabamos de descrever, o
triunfo de Baco e as travessuras dos deuses marinhos, estio perfeitamente adequados. Em
ambos os casos, a razio ¢ banida de um modo agradavel e o seu lugar ocupado por uma

exaltacdo 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. Deste modo 0 corpo, para ser um motivo perfeito de decoragio, deve estar em éxtase, ndo
56 porque, nesse momento, se acha num plano diferente da realidade, mas ainda porque, quando
se liberta em éxtase, pode ser utilizado com maior liberdade ritmica. Pode florescer como a
videira ou flutuar como as nuvens, e deste modo consegue uma espécie de ignaldade entre as

duas principats fontes de ornamentacdo da historia da humanidade.
UMA CONVENGCAO ALTERNATIVA

Apesar da diferenciacdo que Kenneth Clark estabelece entre ¢ nu ¢ o desnudo, situando o
primeiro como forma de arte e o segundo como um estado do corpo desprovido de roupas,
denotando privacidade e/ou vergonha, hd um estilo de nu que simboliza este estado vergonhoso
da nudez a que ele se remete em seu texto sobre o nu artistico. Talvez porgue, a partir do
momento em que tal nudez torna-se um discurso sobre o nu e esse discurso torna-se simbolo no
corpo pintado ou esculpido a partir de normas e convengdes artisticas, ela ganhe outra

dimensao.

Porém, ndo descartemos as proprias palavras de Clark, para justificar o estudo deste nu

envergonhado.

“As raizes ¢ os bulbos trazidos 2 luz do dia provocam, por um momento,
um sentimento de pena. SfHo pdlidos e hd neles qualquer coisa de indefeso ¢
desamparado. Possuem o cardter informe de seres vivos que tenham sido a0 mesmo
tempo protegidos ¢ oprimidos. Na escuridiio, o seu tatear hesitante € exatamente 0
contraric dos movimentos rapidos ¢ resolutos das criaturas livres, aves, peixes ou
dancarinos, brithando através dum meio fransparente, e isso deformou-os, tomou-0s
asperos ¢ indeterminados.

Olhando para um grupo de figuras nuas nama pintura ou numa miniatura
gotica temos a mesma sensacdo. As mulheres como bulbos ¢ os homens como raizes
parecem ter sido arrancados da escuridio protetora em que o corpo humano esteve
abafado durante milhares de anos. Segundo a minha distingfo entre o nu € ©
desnudado, pode perguntar-se qual o critério que nos levou a inchair neste livro o
estudo do corpo gotico. A resposta resulta do seguinte: uma vez gue foi necessdrio
representar a nudez em cerfos temas da iconografia cristd, foi também necessdrio
dar ao corpo uma forma definida; € em conseqiiéncia disso, os artistas géticos
acabaram por desenvolver um nove ideal Podemos chamar-the uma Convencdo
Alternativa”™"

Nos primeiros séculos da Cristandade, muitas causas se combinaram para enterrar o nu. O
elemento judaico no pensamento cristio condenava todas as imagens humanas que envolvessem
uma quebra do segundo mandamento e os idelos pagdos eram particularmente perigosos,

porque, na opinido da primitiva Igreja, ndo se tratava apenas de obras de escultura profana,

N Op.Cit, p. 244
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eram a morada dos deménios, que astulamente assumiam formas e nomes de seres humanos
belos. O fato de estes deuses e deusas estarem, na maior parte, nus, dava a nudez uma
associa¢do diabolica que durante muito tempo se manteve. Porém, a iconoclastia e a superstigdo
foram por fim fatores menos poderosos do que a nova atitude em relagio ao corpo, que
acompanhou o colapso do paganismo. Até certo ponto era uma sobrevivéncia da velha contenda
platonica, em que as coisas espirituais se degradavam ao tomarem a forma corpdrea, e isto,
como muito mais coisas na filosofia helénica, amalgamou-se com as morais cristds. Ainda

. . 42
dizemos morais .

Para Kenneth Clark, essa inversdo de ideais pela qual o corpo mu passou — da nudez
representando a beleza para a nudez representando a animalidade, o vicio, a impureza e a
inferiondade do corpo fisico — ndo foi uma tragédia. Muito pelo contrano, serviu para
estabelecer o equilibrio entre o espirito e os sentidos, pois a crueza com que 0 mundo antigo
aceitava o corpo, com todas as suas necessidades animais, era algo madimissivel para um
mundo civilizado. O dogma cristio, através da arte medieval, conseguiu extirpar completamente

a imagem da beleza corpdrea.

Este ideal criado pelo Cristianismo atravessou séculos e faz parte ainda de nosso imaginario,
assim como é recriado a todo momento por grandes artistas. Por volta de 1631, apareceram duas
gravuras de mulheres nuas, em gque a imperfei¢io lastimosa da came é mais firmemente
manifestada do que em qualquer representacdo anterior ou posterior. Trata-se da obra de um
jovem holandés, entdo conhecido sobretudo pelos seus estudos de pedintes e cabegas
expressivas: Yan Ryn Rembrandt. Segundo Clark, além da honestidade criadora de Rembrandt,
sua recusa a idealizar o corpo nu e a ocultar as imperfeigées dos corpos de seus modelos era
um protesto contra a adogfio deste meétodo por muitos de seus contemporaneos. Entretanto, a
principal motivagdo deste pintor era a piedade cristi. Para Rembrandt, intérprete supremo da
cristandade biblica, a fealdade, a pobreza e oufras misérias da nossa vida fisica ndo eram
absurdas mas nevitaveis, e talvez ele tivesse pensado que eram “naturais” e capazes de receber

algum brilho do espinto uma vez que se encontravam libertas de todo o orgulho.

Para Clark, depois do Cristianismo, a procura classica da perfeicdo da forma através do
estudo do nu tomou-se, paradoxalmente, um meio de representar a imperfeicdo humlhante a

que a nossa espécie normalmente esta condenada.

= Op.Cit., p. 245

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

Mesmo crendo que o nu seja, por si 50, objeto seméntico carregado de idéias ou estados de
sentimentos, e criticando aqueles que buscam no nu a pura forma, Kenneth Clark ndo abriu mio,
em seu vasto estudo sobre os aspectos do nu artistico, de explorar também esta busca do ideal

plastico e formal através desta figura.

Ha milhares de nus na arte européia que ndo exprimem nenhuma idéia a ndo ser o esforgo do
pintor pela perfeicio formal. E este aspecto do nu aumentou de importincia durante o altimo
século, a0 mesmo tempo que diminuia a importancia do assunto, da motivagdo anedética, em

pintura.

Na Idade Média, os artistas resignavam-se a ser artesdes e o pintor, o escultor ou o pintor de
vitrais aprendia os rudimentos da sua arte como qualquer outro trabalhador manual. Quando esta
velba disciplina de misturar as cores, de enquadrar os retébulos e de copiar modelos aprovados
desapareceu (evidentemente, foi um processo gradual), uma nova disciplina tomou o seu lugar:
o desenho do nu, o desenho do Antigo e a perspectiva. Esta apreensdo da capacidade artistica foi
associada com as palavras cientifico e naturalisia. Para Clark, um amador do século XVI pode
ter seguido a colocagio exata de cada musculo e veia, com o mesmo entusiasmo que desperta no
espirito do século XX a contemplagdo do motor dum Rolls Royce. Isto explica os nus
anatOmicos que aparecem em tantas composi¢des da época, sem a menor justificagdo tematica.

S3o como que certificados de competéncia profissional®.

Ja no século XX, acontece uma briga com a arte classica e o lugar do embate formal ocupa a
expressdo dos sentimentos. O nu vira uma arma. Um campo minado de referéncias, criticas e,
por vezes, de apologias a Arte Antiga. Kenneth Clark encerra seu estudo sobre o nu citando
alguns expoentes da arfe contemporanea, como Matisse e Picasso, e as batalhas formais travadas
por ambos quanto ao tratamento aplicado a representagdo do nu. SimplificacGes, redugdes e
fusdes foram o resnltado de uma briga contra tudo o que estivesse envolvido na nogéo
convencional de beleza, na tentativa de encontrar uma formula para o tratamento do corpo que

ndo devesse nada a tradigdo classica.

Da observagdo e estudo dessas obras abstratas sobre o corpo, Clark deduz que “uma forma,
como uma palavra, sugere inumeras associagdes que vibram e fratificam na memoria {...) Mas o

fato de se poder, de qualquer modo, basear a argumentacdo na sintese mesperada do sexo e da

M Op.Cit, p. 272
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geometria constitui uma auténtica prova de quio profundamente o conceito do nu esta ligado as

nossas mais elementares nogdes de ordem e composigio.”

S Op.Cit., p. 276
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O CORPO FOTOGRAFADOQO - PEQUENA HISTORIA*

A partir da citagdo abaixo, a antropdloga Marcia Rego comeca uma abordagem sobre certo
tipo de nudez, ao desenvolver um estudo sobre a cultura de um grupo de nudistas de uma praia
localizada no litoral Rio Grandense. Aproprio-me dela para apontar a importancia dos estudos
sobre a relagdo entre corpo e cultura, tentando enfatizar o papel deste corpo como um reflexo da
sociedade em que esta inserido, articulando significados sociais, € nio apenas como um mero

organismo portador de processos exclusivamente biologicos.

A nudez reveste-se de diferentes matizes, dependendo do contexto em que
se apresenta...o artistico nu do século XIX, a nudez inocente e mitica do Eden, a
provocante ¢ erotica nudez da strip-tease, a nudez humithante dos castigos ¢ a nudez
torturante da privagdio sdo apenas algumas de suas tonalidades. (...) A historia nos
mostra sucessivas mudancas nas convengdes em torno da nudez. (..)) Vestir um traje
de banho teria parecido “uma idéia extravagante na Idade Média®. Um relato feito
em 1415 dos baphos suigos de Bade, descreve mulheres de todas as idades,
completamente nuas, banhando-se nas piscinas piblicas, “a vista dos homens que
nd0 se voltam e ndo pensam no mal”. (...) A nudez familiar e coletiva também fez e
ainda faz parte da cultura oriental. De acordo com DESCAMPS (1987), a mudez foi
s considerada como um meio de aproximacio do divino e integrado dentro de certas
religiGes orientais, principalmente na India; ¢ o nu coletivo continua sendo praticado
em certas regides do Japo, Tailindia, Bali e Polinésia. A liberdade da nudez publica
¢ coletiva se perde na Europa a partir do século XVI, mas até o século XVIII, as
damas vio poder, sem ofender seus convidados, recebé-los durante o banho. Até
que, no século XIX, considerado por Bologne “desgragadamente pudibundo,
instituiram-se as salas de banho privadas e os longos trajes de banho.*’

Escritos historicos, antropologicos, sociais e psicologicos embasados em estudos de habitos,
costumes e posturas corporais tém sido desenvolvidos por intelectuais dessas areas e trazido
revelagdes surpreendentes e de suma Importancia para as sociedades e os mdividuos. Suas

revelagdes tém engendrado reflexdes sobre o corpo como mais um produto cultural, que traz

consigo codigos 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”, fol
publicado em abril de 1936, a partir de uma Comunicagio apresentada a Societe de Psychologie
em 17 de maio de 1934,

% (0 desenvolvimente do tema deste capitulo baseou-se, principalmente, num estudo historico sobre o corpo
fotografado desenvolvide na obra de Mondenard, A. & Pultz, 1. Le Corps Photographié, Pans, Flammarion, 1955

' Rego, Marcia Souza, 1992: 1,2
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Neste artigo, Mauss chama atengfio para a necessidade de estudos sociais mais especificos e
aprofundados sobre o tema de sua comunicacdo, para que este tema venha a emergir das trevas

dos conhecimentos ainda ndo explorados:

Nas ciéncias naturais, tais como elas existem, encontra-se sempre uma
rubrica indigna. Hi sempre um momento em que, ndo estando ainda a ciéneia de
certos fatos reduzida a conceitos, nfio sendo tais fatos sequer agrupados
organicamente, implanta-se sobre essas massas de fatos a baliza de ignorancia:
“diversos”. (...} Sabia rauito bem que o caminhar, a nataclo, por exemplo, todas as
espécies de coisas deste tipo. sdio especificas de sociedades determinadas; que os
polinésios ndo nadam como nods, e que minha geragdo nfo nadou como nada a
geracdo atual. Mas que fendmenos sociais ¢ram estes? Foram fendmenos sociais
“diversos”, e, como esta rubrica € uma abomina¢io, tenho pensado fregiientemente
nesse “diversos”, pelo menos cada vez que tenho sido obrigado a falar deles, e
muitas vezes no entretempo.”

Segundo Mauss, o corpo do homem ¢ seu primeirc instrumento e ¢ utilizado de forma
técnica, através de tremamentos especificos de cada sociedade, de acordo com as convengdes
existentes e por construir. No segundo capitulo de seu ensaio, ele traga os principios de
classificagdo das técnicas corporais de acordo com: I)divisio de técnicas corporais sobre os
sexos; 2) varia¢do das técnicas corporais com a idade; 3) classificagdo das técnicas corporais em

relagdo ao rendimento; e 4) transmissdo da forma das técnicas.

Em seguida, enumera as técnicas corporais de acordo com o processo de desenvolvimento
do homem em: 1) técnicas de nascimento e da obstetricia; 2) técnicas da infincia — criagdo ¢
alimentacdo da cnianga; 3) técnicas da adolescéncia; e 4) técnicas da idade adulta. Este tltimo
item, ele subdivide assim: 4.1) técnicas do sono; 4.2) vigilia: técnicas do repouso; 4.3) técnicas
da atividade, do movimento; 4.4) técnicas dos cuidados corporais; 4.5) técnica do consumo:

comer; 4.6) técnicas da reprodugdo; ¢ 4.7) téenicas dos cuidados, do anormal.

Seria mteressante acrescentar as técnicas definidas por Mauss as de comunicagdo, quando ¢
corpo se faz um meio de transmissio de mensagens ou se transforma em signo e/ou simbolo. O

corpo como um objeto cultural, um lugar de representacdes.

Em Os indios e nos — Estudos sobre sociedades tribais”, Anthony Seeger dedica uma
atengdo especial ao uso do corpo pelos Suya - indios que vivem na parte setentrional do Parque
Nacional do Xingu, norte do Mato Grosso - como um campo simbélico, o corpo como um

objeto cultural, um Ingar de representagdes. A identidade fisica dos Suyas é dada através de

% Manss, Marcel. “As técnicas corporais™in Sociologia e antropologia, volume I, Edusp, S3o Paulo, pp. 211; 212

* Seeger, Anthony. Os indios e nas — estudos sobre sociedades tribens brasileiras, Rio de Janeiro, Editora Campus
Lida 1980
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ornamentos corporais. Esses ornamentos sfo, na verdade, marcas que simbolizam os “ritos de
passagem” pelos quais homens e mutheres Suyas passam:

Os omarmentos corporais Suyis sio inseridos em ritos de passagem e
constituem marcas de status. Eles também assinalam a énfase social de certas
faculdades nas fases particulares do ciclo vital. As orelhas de ambos 05 sexos sdo
perfuradas no primeiro sinal de atividade sexual; o 1abio dos homens ¢ perfurado
quando cles sdo grandes (depois dos 15 ¢ antes dos 20 anos), quando atingem wma
idade em que podem ser considerados homens completamente adultos (...) Enquanto
vivem na casa dos homens, isto €, amtes de se tornarem pais ¢ de fixarem residéncia
uxorilocal com as suas mulheres, espera-se que 0s jovens cantem constantemente ¢
dediquem suas energias & fabricagdo de discos labiais cada vez maiores para si.”

José Carlos Rodnigues em seu minucioso trabalho O tabu do corpo, sobre o corpo, seus
componentes culturais e implicagdes sociais decorrentes deles, afirma categoricamente o quanto
é possivel descobrir sobre a estrutura de uma sociedade, através da observacdo deste campo
semantico que é corpo humano® . Mais além, ele é mais enfatico:

{...yuma sociedade ndo pode sobreviver sem fixar no fisico de suas criangas
algumas similitudes essenciais que as identifiquem ¢ possibilitem a comunicacio
entre ¢las™.

Um exemplo de como essas marcas sociais sdo estabelecidas no mundo civilizado ¢ dado por
Georges Duby em uma coletanea de ensaios por ele organizados e que resultou no livro Imagens
da Mulher™. Neste livro, tenta-se mostrar como o comportamento da mulher muitas vezes foi
modelado ndo s6 pela repressdo imposta pela sociedade patriarcal, através da forga fisica e
poder econdmico, mas também pela manipulagdo do inconsciente social via controle das
imagens femininas produzidas outrora. Numa das passagens do texto de Duby™, ele cita o
trabalho de castragfo, via censura e alienacido, realizado pela Igreja em relagdo ao corpo da
mulher:

Quando a cultura antiga se desmoronou, o nu foi recusado, excluido, em
conseqiiéncia da tendéncia profunda que, em certos meios dirigentes, conduzia 3
recusa de representar formas humanas, mas, sobretudo, pela violéncia dos
evangelizadores gue se obstinavam em destruir as estdinas dos falsos deuses, a
apagar tudo o que poderia alimentar 4 meméria do paganismo, na marcha de nm

cristianismo inteiramente dominado pelos monges, homens para quem a virgindade
era o valor supremo, a fornicaco o pior dos pecados, que consideravam a muther

* 1bid, p.51

' Rodrigues, . C. Tabu do corpo, Rio de Janeire, Ed. Dois Pontos, 1986, p. 44
2 Op. Cit., p. 45
* Duby, Georges. Imagens da Mulher , Edigdes Afrontamento, sid

 Tbid., pp. 23,24
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como o mal absoluto € para quem ¢ corpo feminine era apenas wm repugnante saco
de excrementos. O eclipse durou séculos, tendo-se aparentemente instalado uma
repulsa geral, numa €poca em que as mulheres nio saiam de casa senfio embrulhadas
em tecidos, veladas, com os cabelos aprisionados numa touca.(..) Quanto a arte
sacra, Os seus objectivos obrigavam-na, por vezes, a mostrar corpos de mulheres
despidas, para ilustrar a narrativa do Génesis ou a predigio do Juizo Final. Eram
entdo feitos todos os esforgos para neutralizar, reduzir a signos abstractos, despojar
de toda a sedugio estes corpos femininos, ou mesmo para apresenta-los como vis,
abjectos, evocadores de bestialidade e de inelutivel corrupeio.

Esta obra explora as varias formas de representacio e os esteredtipos atribuidos a imagem
feminina pelos homens até chegar ao século XX e trazer representacdes de mulheres feitas por
outras mulheres, especialmente através da fotografia, uma das dltimas fronteiras da arte
figurativa.

Alias, enquanto, por muito tempo, a manipulagio e representagdo da imagem da mulher
foram usadas para modelar um protétipo feminino de acordo com os anseios do “macho”, hoje
recorre-se a Tepresentagfo como forma de também desvelar o que estd oculto atras do molde
social. A popularizaco e acessibilidade da fotografia contribuiram para tomar esta pratica de

auto-representagio algo comum e com bastantes vieses a serem analisados.

A fotografia e, mais especificamente, o retrato fotografico provocaram uma rtevolucdo do
othar sobre a mulher e sobre o corpo humano em geral. As facilidades trazidas por essa nova
técnica de representacdo criaram brechas na maneira restrita e elitizada de se lidar com as
imagens ¢ abriu novas perspectivas contra o tradicionalismo sufocante que antecedeu ©
surgimento de uma massa vanada de modos de ver o corpo, os géneros, e seus papéis sociais.
Isso favoreceu o fomento de discussdes e pesquisas iconograficas voltadas ndo somente para a

estética, mas para questdes sociais, historicas, culturais € até economicas.

Desde a inven¢do das primeiras técnicas fotograficas (procedimento de Daguerre ¢ Niepce,
em 1839), o corpo humane esteve ocupando um papel predominante na fotografia, culminando
com a sua onipresenca na criacio fotografica contemporanea. A propria nogdo de corpo, tal qual

nos a apreendemos hoje, tem sido formatada, ao longo desses anos, pela fotografia.

Este capitulo sobre a historia do corpo na fotografia tentara mostrar brevemente como se deu
a evolugdo da representagio do corpo humano através da fotografia. Baseamo-nos, para tanto,
num estudo ja realizado sobre as interagdes desses diferentes tipos de imagens com a nogdo 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 um certo niimero de conceitos oriundos de

* Op.Cit. p.37
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dominios diversos, do marxismo as teonas psicanaliticas, bem como sobre numerosos exemplos
emprestados a antropologia, literatura, historia, soctologia ¢ histéria da arte. Procurando tragar
uma linha de desenvolvimento dos estilos e técnicas, a obra que se resume aqui apresenta tanto
fotografias célebres quanto aquelas menos conhecidas, tanto imagens com clara vocagdo
artistica quanto aquelas com carater documental. Tais informagdes serfo importantes no
desenvolvimento das reflexdes sobre as imagens de nus que pretendemos analisar e na
redefini¢do de conceitos relativos a imagem fotografica adaptados a essa analise. A introdug3o,
a seguir, apontara os passos seguidos por A. Mondenard e J. Pultz e resumira cada topico por

eles desenvolvido de acordo com temas ¢ periodos estabelecidos.

INTRODUCAO

O uso da técnica fotografica passou por varias fases. Sua popularizagio micial, em
fins do século XVII, contribuiu para valonzar o individuo, convertendo-se logo num
mstrumento 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 representacdes das mulheres, nesse sentido, revelam as estnituras patriarcais da sociedade.

Na primeira metade do século XIX, venifica-se uma apropriacio artistica das técnicas
fotograficas, com a predominancia do nu, empreendida pelas vanguardas americanas e
européias, estas ultimas, em especial, propondo a propria desconstrugio dos corpos, de acordo

cOIn 5uas premissas estéticas.

A crise dos anos 30 e a Segunda Guerra marcam a representacdo de um corpo tragico,
simbolizando todas as desordens sociais: pobreza, desemprego, exclusdo; visdes de cadaveres

evocam a guerra € ¢ holocausto.

No pos-guerra, dominado por um espirito de reconstrugdo, peloe nascimento da
sociedade de consumo e por uma progressiva liberagdo sexual, surge a representacdo de um

corpo que trabatha, consome, seduz e sente prazer.

No entanto, porém, o corpo nunca esteve tio presente como na criagdo dos anos §0.
Temas como envelhecimento, morte, sexualidade ¢ identidade sdo colocados na ordem do dia,

traduzindo todas as inquietacGes de um fim de século.
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A EXPLORACAO DO CORPO NO SECULO XIX

Desde a sua mvengdo, a fotografia esteve ligada a representacio do corpo,
encontrando no retrato um tema privilegiado. Até o surgimento da técnica fotografica, recorria-
se 3 pintura, normalmente dispendiosa, quando se queria retratar alguém. O registro fotografico,
pouco acessivel nos primordios da producdo, passou a ser cada vez mais difundido e barateado,

com a aparicdo de novas técnicas fotograficas entre 1830 ¢ 1860,

OS8 PRIMEIROS RETRATOS

O daguerredtipo foi o primeiro procedimento fotografico a autorizar uma grande
difusdo do retrato. Mas a partir de 1841, quando se obteve a redugdo do tempo de exposi¢do de
varios minutos para menos de vinte segundos, apenas a burguesia afortunada podia dar-se a esse
luxo. S30 comuns, nessa época, os retratos descontextualizados, do ponto de vista social,

apresentando apenas os modelos, quase sem acessOrios ou cenarios.

Algumas excegoes, entretanto, se verificam. Hippolyte Bayard, em 1840, uitrapassou
o dominio da figuragdo 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 ¢ 1847, ¢ pintor
escocés David Octavius Hill e o fotdgrafo Robert Adamson executaram juntos retratos e cenas
de género onde o modelo, geralmente cercado de outras pessoas, readquiria um contexto social.

Eles realizaram um verdadeiro retrato da sociedade escocesa.

Desde 1854, Félix Toumachon, celebre caricaturista conhecido como Nadar, realizou
uma série de retratos de homens de letras, procurando deixa-los a vontade, obtendo sempre uma

“aparéncia intima”, a marca de todo o seu trabatho.
O SUCESSO DO FORMATO CARTA DE VISITA

No inicio dos anos 1850, novas técnicas possibilitaram o desenvolvimento e a difusdo
da fotografia comercial. Dois formatos diferentes obtiveram bastante sucesso junto ao publico,
sendo logo produzidos em séne, a carta estereoscdpica e o retrato em forma de carta de visitas.
Esta uitima, em especial, que tinha um formato reduzido (6 x 9 cm), tornou-se acessivel a toda a

burguesia.

Tomou-se pratica comum a colecio de fotografias de amigos, membros da familia e

celebridades em albuns especialmente criados para isso, a partir de 1860. O envio de retratos,
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através da correspondéncia, contribuiu para manter vivos elos familiares, rompidos pela

migragdo, pelo éxodo ou pela guerra. A fotografia oferecia 4 burguesia a possibilidade de

testemunhar a existéncia de suas geragdes.

Um outro interesse das cartas de visita residia, justamente, no fato de tomar proximas
personalidades célebres. O langamento de alguns albuns (Galerie des Contemporais, de 1862;
Galerie des Artistes Contemporains, de 1866; e Nos Actrices chez elles, de 1896) é testemunha

do verdadeiro culto a personalidade que se instala nesse periodo.
A ETNOGRAFIA NA EPOCA DO COLONIALISMO

A fotografia no século XIX funcionou como testemunha, como documento ideal, da
expansdo colonial européia neste periodo, retratando mais do que nunca o ourro. Com o
desenvolvimento das viagens, a fotografia evoluin na direcio da lembranga turistica, passando
logo a funcionar como ferramenta central dos cientistas, etnologos e antropologos, que viam na

técnica uma espécie de registro documental incontestavel.

Nesse sentido, foram elaborados inimeros arquivos fotograficos 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 referéncia ao

contexto social e cultural de que provinham.

A “objetividade” da fotografia e a “evidéncia” de uma hierarquia racial nutrem-se
mutuamente. As fotografias definem o outro, colocando-o enquanto objeto de um olhar. O
espectador € dotado, simbolicamente, de autoridade e de poder sobre o corpo retratado, uma
relagdo que se explica, segundo o historiador C. B. McPherson, pelo papel que a colecdo
desempenhou, a partir do século XVII, no contexto do capitalismo ocidental — a identificagdo do

individualismo ao direito de possuir e de deter.
DA ANALISE DAS PAIXOES A IDENTIFICACAO JUDICIARIA

A sociedade do século XIX criara um certo numero de estruturas (sociais, médicas,
judiciarias) destinadas a controlar os comportamentos individuais, fixando as normas. O
pensamento positivista reinante, que pretendia resgatar os “movimentos da alma” a partir das
caracteristicas fisicas extemas, ndo podia prescindir da fotografia. Ela foi utilizada pela ciéncia,

de um modo geral, para explorar de maneira metodica o funcionamento do corpo humano, a
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comegar pelo retrato, seguindo a tradi¢do de estudos fisiognomdnicos de analise do carater a
partir do formato da cabeca.

Em meio ao sistema penal, pelo carater de prova que se lhe atribuia, a fotografia iria
desempenhar um papel central. Devido a grande concentragio humana nas cidades, as forgas
policiais enfrentavam dificuldades na identifica¢io de criminosos, utilizando-se da fotografia, a
principio, de maneira ocasional, para Jogo em seguida criar arquivos fotograficos organizados a
partir de uma classificacdo antropométrica. Esse tipo de classificagio desemboca rapidamente
na analise comparativa e determinagio do retrato do criminoso tipico. Desde 1870, o italiano
Cesare Lombroso utiliza-se da fotografia para determinar os tragos do criminoso-nato. O
fuindador da eugema, Francis Galton, utilizando-se de um método de sobreposigio de imagens,

chega a uma sintese das especificidades comuns, eliminando particularidades.

A MAQUINA HUMANA

O estudo do corpo humano passa pela sua descriio e pela compreensdo de sen
funcionamento enquanto maquina. Dois pesquisadores, Etienne Jules Marey e Eadweard
Muybridge, destacam-se na utilizacdo da fotografia como métodos de registro e analise. Marey
analisa o movimento de animais. Utilizando-se de filmes mais sensiveis e de maquinas
posicionadas em varios pontos do camimho de um cavalo, ele consegue realizar o registro de seu
galope, que chega a por em questio a verossimilhanca de certas representagdes na pintura). Em
1882, com o objetivo de estudar o movimento, Muybridge inventou o chrenophotographe, que

permitia o registro de varias imagens sucessivas numa unica placa.

Na medicina, a fotografia foi utilizada para repertoriar problemas, anomalias e
perturbagdes. Albert Londe adaptou o método de Muybridge para registrar as diferentes etapas
de uma crise de histeria. Em 1851, o doutor Hugh Welch Diamond instalou um laboratorio
fotografico dentro de um hospicio, com o objetivo de identificar e diagnosticar os tipos de
loucura, assim como de seguir a evolugo da doenga. Em 1895, um passo decisivo é dado nessa
preocupacdo de compreender os mecanismos do corpo. O fisico Wilhelm Conrad Réntgen

descobre os raios que permitem visualizar o esqueleto de um corpo humano vivo.
A MORTE E O ESPETACULO DA GUERRA

As fotografias de corpos mortos exerceram uma verdadeira fascinacdo,

correspondendo a pratica bastante difundida das mascaras mortuarias. Era comum realizar-se,
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como uma ultima lembranga, um registro logo apos a morte.

Mas o lugar privilegiado do registro da morte foram, nessa época, os campos de
batatha (Comuna de Paris € guerras da Criméia e da Secessfio), cujas imagens tiveram grande
impacto, logo nos primordios dessa sua utilizagdo documental, na populagdo civil, a ponto do

governo logo proibi-las, compreendendo seu potencial perturbador e politico.

O NU E A SEXUALIDADE (1850 - 1920)

No decorrer da segunda metade do século XIX, a fotografia ndo sé tinha servido para
definir as diversas classes socials e para realizar uma tipologia humana, tanto fisica quanto
psicologica; ela tornou-se um meio privilegiado para revelar o corpo nu e a sua sexualidade.
Inicialmente ligada aos modelos da pmtura e da escultura, as fotografias acabaram por
reproduzir algumas das poses femininas dos ateliés dos artistas, que formavam o publico a quem
se destinavam, muitas das vezes, esses estudos de nus. Uma produgdo de imagens

porograficas, por sua vez, ndo poderia deixar de circular clandestinamente.

Pouco a pouco o nu pomografico se afirmou como verdadeiro género artistico,
reivindicando valores estéticos e erdticos. As fotografias que se fundam sobre principios
artisticos, tais como aquelas realizadas com finalidade documental ou cientifica, ndo escapam da

subjetividade do olhar, submetendo-se a diversas forgas ideologicas.
NU ARTISTICO E PORNOGRAFIA

No periodo que separa a Revolucdo Francesa do Segundo Império (1804 - 1815),
dominado por uma estética neoclassica, o pudor nio autorizava a representacio do corpo
feminino, dominando nas artes platicas a presenga do corpo masculino. Na Segunda Repiiblica
(1848 - 1852) e no Segundo Império ( 1852- 1870) verifica-se o aparecimento de formas

femininas, amplas e curvas.

No inicio dos anos 1850, e mais particularmente na Franca, um certo numero de
fotografos produziu imagens apresentando o corpo feminino como um objeto estético e erofico.
A maior parte deles, tais como Eugeéne Dirieu, Auguste Belloc, Félix Jacques Antoine Moulin
ou Vallou de Villeneive, eram velhos pintores e gravadores, e sen trabalho era geralmente
destinado a seus colegas pintores e escultores. Imagem que se substituia ao estudo de atelié a

partir de um modelo, mas igualmente objeto erdtico, o nu artistico iria tornar-se um género em
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si, revelando uma profunda mutagio na cultura francesa.

Gustave Le Gray, Charles Négre e Eugéne Atget realizam estudos de nu, apresentando
as formas femininas sob angulos diferentes das convencdes picturais, aumentando assim a carga
erética das imagens. Eles antecipam as representacdes fragmentadas do corpo, que os artistas de

vanguarda vdo explorar mais tarde.

Os estudos de nus destinados ac uso profissional dos pintores foram igualmente
utilizados com fins mais licenciosos e apreciados por um certo publico de amadores. Seu
realismo despertava o interesse de um piblico largo, alimentando os fantasmas masculinos. No
século XIX, com o advento da cultura de massas, a pornografia, antes veiculada por escrito ou
camuflada nas cenas mitologicas da pintura, passa a ser algo bem mais difundido € palpavel,

embora sujeita a clandestinidade.
A SEXUALIDADE DA CRIANCA E DO ADOLESCENTE

A Inglaterra da segunda metade do século XIX ¢ dominada por wma moral vitonana,
fruto de uma dominacdo cultural empreendida por negociantes e manufaturadores, que
preconizava a extensdo dos valores burgueses para a sociedade como um todo. O controle da
prostituigdo, dos nascimentos € os servigos médicos colocavam o corpo feminino, sempre

retratado com recato na fotografia, no centro deste combate.

Fotdgrafas como Julia Margaret Cameron e Clementina Hawarden acabaram
reproduzindo na fotografia um ideal feminino de fragilidade e submissao, apresentando o lar,

dominio por exceléncia da mulher, como o lugar da virtude, paz e trangiiilidade.

Tanto a representacio da mulher como a de criangas e adolescentes, apenas deixam
entrever um pouco da sensualidade e da sexualidade que se procura negar. As fotos de Lewis
Carrol, nesse sentido, sfo bastante emblematicas O autor de Alice no Pais das Maravilhas
realizava retratos que denunciam uma evidente preocupacdo artistica, sem provocagdo alguma,
mas suas meninas apresentam, apesar de tudo, uma sexualidade que as leis e a sociedade da
epoca lhes recusava. A idade nabil, em 1885, passou de 13 a 16 anos, um indicic da

correspondéncia juridica a visdo da infincia como longo periodo de laténcia sexual.

O corpo dos adolescentes vai aparecer na fotografia pictorialista, corrente

internacional com ambigdes artisticas que se desenvolveu no fim do século.
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MULHERES, MODELOS EFOTOGRAFOS — SE(AQ CIRCULANT

Outros pictorialistas inam prolongar o discurso sobre o corpo da mulher e da crianga. Em
parceria, algo raro numa época influenciada pelo ideario individualista do génio romantico,
Alfred Stieglitz ¢ Clarence H. White realizaram retratos sugestivos e audaciosos de nus
femininos. Sozinho, White € dono de uma produgiode fotografias bem mais pudicas, ainda com
claras mfluéncias vitorianas. Ele fundou sua propria escola em 1914, formando algumas das

principais fotografas do comego do século XX nos Estados Unidos.

A escola pictorialista francesa também produz imagens onde as formas femininas sfo

pretextos para composigdes estéticas.

Na virada do século, seguindo o caminho deixado por Hawarden e Cameron, muitas
mulheres optam por se exprimir através da fotografia. Algumas delas mantém tragos da imagem
vitoriana da mulher, representada no espago doméstico com seus fithos, caso de Gertrude
Kasebier. A liberagdo progressiva do corpo da mulher, assim como tragos do discurso e da
pritica feminista, aparecem na obra de Annie Brigman, cujas fotografias fazem sentir um
extraordindrio sentimento de liberdade fisica. Ela representava o corpo feminino em paisagens
selvagens e virgens. “Este deslocamento para além dos interiores confinados de Julia Margaret
Cameron ¢ de Hawarden refletia a crenga segundo a qual a fertilidade da natureza correspondia
a propria esséncia da mulher”. Uma outra fotografa, Alice Austen, também influenciada pelo

feminismo, adotou um estilo realista, fazendo questdo de expressar seu homossexualismo.
A EXCECAO: O CORPO MASCULINO

O corpo masculino € raramente representado na fotografia do século XIX. As excegOes, na
sua maioria, correspondem a estudos de nus realizados a pedido de pintores e escultores.
Modelos viris e musculosos sdo a regra. Por volta de 1884, Thomas Eakins, diretor da academia
de Belas Artes da Filadélfia, faz-se fotografar a si mesmo, enquanto modelo, para um quadro
que pretendia fazer. A pose, bastante diferente do padrio de representagdo masculina,
aproximando-se um pouco dos modelos femininos, aliada a velhice a ao pouco vigor fisico,

fazem dessa fotografia uma excecdo.

Por volta de 1885, o bardo Withelm Von Gloeden fotografou adolescentes sicilianos.

Conscientes e orguthosos de seus corpos, eles desafiam sem pudor o olhar do fotégrafo.

Em 1886, em Paris, Edmond Desbonnet, dono de uma espécie de academia de musculacgio,
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na defesa da “cultura fisica”, langa fotografias que valorizam o corpo atlético.

Fred Holland Day também se interessou pelos nus masculinos ¢ adolescentes na puberdade.
Assim como os pictorialistas, Day utilizou o fluidez artistica ¢ o claro-escuro para criar uma
atmosfera ao mesmo tempo estética e mistica. Fascimado pela transgressdo, o conteido
homossexual de suas inagens € mascarado com dificuldade pelas referéncias iconograficas a
personagens mrtologicos. Em 1898, ele empreenden uma série sobre a Paixdo de Cristo,

posando como Jesus, realizando mais de duzentos clichés.

O CORPO OBJETO (1910 — 1940)

Os nus fotograficos dos anos 1910, 1920 e 1930 participam da nova liberdade sexual
que emerge na virada do século. Homens ¢ mulheres escapam ao puritanismo, influenciados
pelo feminismo, de um lado e pelas idéias de Freud, de outro. As concepgbes do psicanalista
colocavam em evidéncia a idéia de que a sexualidade nfo podia ser reduzida a procriagio,
podendo ser salutar fonte de prazer. Como resultado desse processo, a emancipagdo do corpo
gera maior liberdade de movimento. Os anos trinta presenciaram o desenvolvimento dos

esportes e do nudismo.

Surge uma nova estética, acompanhando o movimento dos modernistas americanos,
que sucedem os pictorialistas. “O corpo, que era até esse momento o “sujeito’ da imagem,
tornou-se desde o principio do século vinte um pretexto para composigdes puramente
fotograficas, abandonando toda referéncia & pintura”. Estabelece-se uma preferéncia por
enquadramentos mais fechados, registrando fragmentos de corpos. Os fotografos europeus,
munidos de aparelhos mais faceis de manejar, experimentam as tomadas com grandes angulares
¢ tele-objetivas (em mergulho e contra-mergulho), ndo hesitando em deformar os corpos que se
transformavam assim em volumes, materiais, objetos, da mesma maneira que uma hélice de
avido ou a proa de um barco. A sociedade dos anos 20 e 30 estava convencida das virtudes do
progresso. A maquina exprimia a modernidade e o corpo se encontrava assimilado a uma forca

mecanica.
G MODERNISMO NOS ESTADOS UNIDOS

O modemismo, alavancado por Alfred Stieghtz por volta de 1910, propds uma nova
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visdo frente a estética anterior, pictorialista. Caracterizada pela obediéncia ao modelo pictural,
pelo recurso a refoques ¢ recursos especiais, essa escola visava obter, por aproximacdo, o

estatuto de arte para a fotografia.

Nos anos 1910, os fotdgrafos abandonaram o uso de efeitos em prol da busca de uma
imagem ‘pura’, caracterizada pela auséncia de toda e qualquer manipulagdo, um enfoque
perfeito, a utilizagdo do conjunto da gama de tons, do preto ao branco, bem como por um total

desvinculamento em relag@o aos protétipos da pmtura.

Edward Weston e Alfred Stieglitz se definem nessa época através de urma séne de nus
artisticos. Esse ultimo realizou, entre 1917 ¢ 1933, uma série de clichés tendo por modelo a
pintora Georgia O’Keeffe, que se tornara mais tarde sua esposa. Esta série constitui-se numa
visdo radicalmente nova do corpo, assim como da arte do retrato. A intengdo do autor, inspirado
em diversas corremtes contemporaneas, que viam a realidade como que formando um conjunto
multifacetado (do pensamento de Bergson, passando pela arte de Picasso, ao desvelamento
sequencial do cinema narrativo), era fazer emergir, através da composi¢do das varias facetas
representadas nos multiplos retratos, um todo unico. Georgia O’Keeffe acabou por promover
uma imagem bastante forte da mulher-artista. Isso se revela na sua propria produgdo. “Seus
quadros apresentando formas naturais produzem, de maneira intencional, abstragdes de 6rgio
sexuais femininos e seu estatuto de artista é hoje o de um pintor™ americano de primeiro plano,
classificado na categoria ‘mulher’”. A amencana Imogen Cumningham fambém desafia as
representagdes convencionais. Em 1913, ela publicou um ensaio chamado 4 Fotografia como
profissdo para uma mulher, denunciando a tradicional divisdo sexista entre profissdes. Outra
fotografa emblematica da mulher independente é Margrethe Mather. Junto com seu amigo mais
proximo, o pintor Billy Justema, comercializou cenas erdticas desenhadas por ele, reproduzidas

em fotografia na forma de suntuosas provas em platina.

AUDACIAS E VANGUARDAS NA EUROPA

“0 corpo ocupa um hagar importante também na criacdo européia, mas as representacdes sio
bastante diferentes. A Furopa, menos puritana, utiliza o corpo de maneira bastante livie em
composi¢Oes bem menos formalistas, e os artistas de vanguarda procuram, antes de mais nada,

provocar a boa consciéncia burguesa. Um pouco antes, as correntes oriundas do picturalismo ou

% Vale a pena lembrar que, e francés, existem vocabulos que ddio nome a profissdes tradicionalmente masculinas e
gue ndo possuem equivalente feminino. Assim acontece com peintre, médecin, directeur, professeur. Para contornar
esse tipo de inconveniente, 4 que as mulheres conquistam cada vez mais o mercado de trabalho, utilizam-se
expresstes, tais que Madame le professeur fulapa de tal. Na tradugfio, essa sutileza da necessidade de se frisar que o
pintor € na realidade “urpa pintora”, perde-se.
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do simbolismo haviam comecado a tratar o corpo como um objeto que se coloca em cena, as

vezes mesmo com uma intengdo de perturbar ao invés de provocar™.

As estéticas vanguardistas, mais especificamente ligadas aos movimentos dadaista e
surrealista permitem uma desconstrugdo do corpo, pendendo, em alguns casos, para o deboche,
muito comum no uso de bonecas e de manequins como forma de apresentar uma representagio
desnorteante do corpo feminino. E freqiiente a utilizagio dos mais variados recursos na
concepgdo da imagem. Retoques, distorgOes, espelhos, angulos inusitados sdo postos em agdo

pelos fotografos de vanguarda.

O pintor austriaco Egon Schiele, por exemplo, representa~se a st mesmo, em 1914, em
posturas teatrais, afirmando a impoténcia da fotografia em traduzir sua personalidade. Ele retoca
o negativo, embora a estética dominante no periodo, da fotografia pura, proscreva esse tipo de

atuagio.

O tcheco Frantisek Drtikol também fotografou o corpo humano em posices pouco naturais e
estudadas, procurando fazer dele um acessério decorativo nas suas composigbes de formas

geomeétricas.

Man Ray, estabelecido em Paris em 1921, adere aos principios de provocagio e de deboche
do movimento Dadi, criando uma fotografia, a Dadaphoto, emblematica do prncipio de
msubordinagdo a representagdo tradicional do nu feminino. “Man Ray consegue cativar o olhar
através de justaposi¢Oes inesperadas: um fragmento de corpo feminino, um tronco, prolongado
por uma perna esquerda e uma meia perna direita, munido de um busto e de bragos 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 Franga, a Nova Objetividade (Neue
Sachlichkeif) na Alemanha, o construtivismo na Russia”. Os fotografos alemdes interessam-se
pelos objetos tomados em grande plano, fora de seu contexto, ignorando, o mais das vezes, o
corpo humano. O hingaro Laszlo Moholy-Nagy, membro da Bauhaus, por seu lado,
influenciado pelos construtivistas russos, brincava com as perspectivas e pontos de vista,
propondo imagens cujas deformacgdes Oticas eram até entdo consideradas como erros de
enquadramento. A representacdo do corpo ndo € central. Quando ele aparece, ndo passa de um

elemento em meio a estruturas urbanas (escadas, balcdes, fachadas e trilhos).

No comego dos anos 30, em Paris, s3o vanas as publicagdes a testemunhar as mudangas no

nivel da criagdo. O dlbum Photographie, editado por Charles Peignot apresenta um conjunto de
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trabathos que indicam as mesmas preocupagdes formais: pesquisa de enquadramento de dngulos
por vezes insolitos, grandes planos, detalhes, para tomar estranho o que é familiar. Em 1929,
Peignot criou um dos primeiros estudios de publicidade, fabricando um mundo de sonhos muito

proximo das criagdes dos sumealistas.

Se os fotografos foram influenciados pelos surrealistas, também os surrealistas utilizaram a
fotografia. A revista Minotaure ¢ testemunha disso. Nela, em dezembro de 1933, foi publicada a

célebre colagem de Dali, Le Phénomene de L exiase.

O advento da tomada instantdnea de uma fotografia fascina os surrealistas, sendo percebida
como um equivalente da escrita instantdnea. E nesse sentido que se devem ler os primeiros
trabalhos de Henn Cartier-Bresson. De posse de uma Leica de facil mangjo, ele capta imagens

insohtas.

Em 1933, o himgaro Andre Kertész, estabelecido em Paris, submete o corpo feminino a uma
série de deformagdes, possibilitadas pela utilizagdo de um espelho esférico. As distorsdes de
Kertész, formalmente inovadoras, escondem um desejo de controle sobre o corpo feminino.
“Aos olhos de Kertész, este transforma-se numa massa mole, sem musculos nem espinha dorsal,

submetido 2 sua vontade.”

Nessa mesma época, Brassai, também de origem hingara, mexendo nos negativos, impde
algumas brutalidades ao corpo feminino: suprime algumas partes e redesenha os contormnos

acentuando o arredondado da barriga e dos seios.

Paul Outerbridge € sem divida o artista americano mais proximo do surrealismo. Ele
fotografou corpos de mutheres em posigdes e situagdes fetichistas que incomodavam o
puritanismo americano. Ele efetuava retoques, como a supressio dos pélos pubianos. Privando o
corpo de um signo de maturidade sexual, ele o infantilizava e, por isso mesmo, apresentava-o
menos ameacador para os homens. Por outro lado, ele criou imagens, como a de Nude Woman
wearing Meat-Packers (uma mulher portando luvas de agougueiro com pontas de ago, com as
quais ela toca o peito e a bamriga), que carrega em si algo de voyeurismo e de sadismo

masculinos.

Hans Bellmer, de origem alemd, utilizou-se largamente de manequing no seu processo de

criacdo, o que possibilitava a montagem de cenas fortemente erdticas.

Americano de origem alemd, Herbert Bayer recorreu a processos de fotomontagem, fillando-

se a uma corrente de fotdgrafos alemdes que se dedicaram a ver 0 mundo cotidianc de maneira
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diferenciada, criando o que eles chamaram de “nova viso™.
BELEZA E LIBERDADE

O periodo de entre-guerras viu nascer o fotojomalismo, conseqiiéncia de inovagdes
tecnologicas. Paralelamente, o lazer e os esportes se desenvolvem, revelando nas fotografias um
corpo dindmico, praticando exercicios ao ar livre E essa imagem, explodindo de juventude e de

energia, que transparece nessas imagens.

O americano Weege, acostumado a documentar a violéncia das ruas, entrega-se, em
1940, ao registro de milhares de banhistas na praia de Coney Island, acessivel aos nova-

jorquinos pelo metrd,

A fotografia de moda se desenvolveu também no periedo entre-guerras, aoc mesmo
tempo que as revistas femininas, tais como Vogue e Harper’s Bazzar. Adolf De Meyer, criava
um mundo de sonhos, utilizando um vocabulario préximo do simbolismo e do picturalismo,
sendo logo eclipsado diante de novas tendéncias, tanto das roupas quanto das poses das
modelos. Seu sucessor, George Hoyningen-Huené, americano de origem russa, utilizando-se de
uma estética modernista, explora formas geométricas, criando uma imagem que reflete a
liberdade adquirida (cabelos presos, pernas e bragos 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, é a primeira evocagio da liberdade de
movimento na fotografia de moda, e suas repercussdes foram consideraveis.” QOs fotdgrafos

subseqiientes, tributarios de Munkacsi, vio aproximar o manequim da vida cotidiana.

E comum nesse periodo de entre-guerras o desejo de retorno a uma idade de ouro, provocada
pelo desejo de reconstrugdo. S3o inumeras as referéncias aos ideais gregos de beleza,

explorando-se © corpo masculino de maneira erdtica.
UM FIM POLITICO

“Depois da Primeira Guerra, manifestou-se a esperanga de ver nascer uma arte Inais
proxima da vida. Uma arte que fala das realidades do mundo moderno, do trabalho industrial,
do urbanismo, da atualidade e da politica.”

O americano Lewis Hine ¢ o francés de origem himgara Frangois Kollar realizam enquetes
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sobre o mundo do trabalho, registrando cenas do mundo industrial, quase sempre atrelando a
presenga do homem a maquina. “Eles se serviram de seu corpo para exaltar uma forca de
produgdo e realizaram imagens onde o proposito ideoldgico dominante consistia sobretudo em

fazer a apologia do trabalho do operario, da sua adequacdo em relagio a maquina.”

Os movimentos revolucionarios e politicos chegaram a fazer utilizagdo do corpo com fins
politicos. Imagens de proletarios foram publicadas em cartazes, em informes publicitarios, em
capas de revistas. A imagem foi a principal ferramenta utilizada pelo jornal operario alemio

AJZ (Arbeiter llustrierte Zertung), que combateu a ascensdo nazista.

O russo Alexander Rodtchenko, ligado ao governo comunista soviético, apesar da fidelidade
ao realismo soviético, “...pela sua maneira de enquadrar os corpos, de inseri-los num jogo de
linhas desequilibrado ¢ cheio de movimento”, foi um dos guias do movimento modernista

europeu dos anos 1920-1940.

Leni Riefenstahl, conhecida como a principal cineasta e fotografa do regime nazista,
preocupava-se em retratar a beleza e o movimento dos corpos que faziam lembrar a supremacia
da raga ariana. Mesmo gue ela ndo figure nos dicionarios nem nas histdrias da fotografia, “sua
obra resume, entretanto, em muitos pontos esse pericdo de entre-guerras: a heranga do
pictorialismo pela utilizagdo de um grio bastante presente, as composi¢des modernistas com
pontos de vista audaciosos em grande angular (contra-mergulho), as referéncias a Grécia Antiga

na escolha dos temas, as representagOes de corpos dinamicos, e a recuperagdo politica.
O CORPO TRAGICO (1930 — 1970)

Desde o comego dos anos 30, a Europa se preparava para viver uma década de Apocalipse.
Nazismo na Alemanha, Guerra Civil na Espanha, desemprego sem precedentes na Inglaterra,

crise econdmica, ainda refletindo a quebra de 1929, nos Estados Unidos.

A imprensa ilustrada, através do olhar de seus fotojornalistas, era testemunha deste periodo
problematico: conflitos politicos e sociais, miséria das classes trabalhadoras, de quem eles
mostravam 08 corpos exaustos e moribundos. A fotografia apresentava imagens insuportaveis e
constatagdes irrefutaveis, que forcavam uma tomada de consciéncia, como no caso da
documentag¢do visual sobre a liberacdo dos campos de concentracdo, em 1945, ou sobre a
Guerra do Vietnam.

As imagens mostram e denunciam os golpes infligidos contra o corpo, o soffimento e a
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morte. “Ce corps tragique nos o encontramos, independentemente das publicagbes na imprensa,
com os fotégrafos que tragam um retrato pessimista da sociedade: pobreza, violéncia, exclusio,

loucura, droga”.

Ha quem se afaste desse cotidiano tragico, procurando se voltar para si mesmo e para seu
ambiente familiar.

O INOBSERVAVEL”

O século XIX ja havia produzido imagens desconcertantes, como as da Comuna de
Paris ou as da Guerra da Secessfo. Mas é no século XX que a fotografia, sujeita a uma crescente
melhoria técnica, vai ilustrar todo o horror correspondente a realidade historica do periodo. O
fato mais monstruoso, © assassinato em massa de judeus pelos nazistas na Segunda Guerra, até
entdo descrito por meio de palavras, permaneceu insondavel até a publicagdo das primeiras
fotografias, realizadas por correspondentes estrangeiros, tais como Lee Miller (Vogue),
Margaret Bourke-White (Forga Aérea americana), George Rodger (Life). “O mundo comegou a

perceber que o inimaginavel havia tido lugar.”

Rodger chegou a desistir da profissdo, retomando em 1947 com a fundacdo de uma agéncia
especializada, a Magnum, através da qual, juntamente com outros fotografos, ele viajou através
da Africa, por dois anos, “a procura de homens vivendo em simbiose com a natureza, longe da

civilizacdo ocidental”.
OS TRACOS DA GUERRA

“A partir da publicagdo das imagens da liberagdo dos campos de concentragfo, os fotografos

da imprensa cobriram todos os conflitos do planeta para denunciar as atrocidades.”

Paralelamente ao surgimento do fotojornalismo (nascido na Alemanha sob a Republica de
Weimar, através de jomais de grande tiragem, que comegaram a valorizar o potencial
informativo das imagens, cedendo-lhes largo espaco), desenvolve-se toda uma vertente de
reportagens de Guerra. Reporteres como Robert Capa, morto ao saltar sobre uma mina na
Indochina em 1954, Ut Gong Huyn, Larry Burrows e Don McCullin destacam-se pelo poder de
denuncia de suas imagens, realizadas num periodo em que ainda estavam autorizados a entrar

nos campos de batalha, realizando registros bastante contundentes dos corpos em luta.
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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 opinido publica americana a intervencdo militar
neste conflito. A partir dai, o governo americano nunca mais autorizou nenhum fotdgrafo a

seguir os soldados. “As guerras as quais se assiste s30 doravante desprovidas de corpos.”

UMA SOCIEDADE EM CRISE

A utilizag3o da fotografia como meio de documentar e de denunciar os problemas sociais foi

comum tanto no século XIX, mesmo antes do aparecimento do fotojornalismo, quanto no século
XX

No fim do século XIX, o fotografo americano de origem sueca Jacob Riis realiza uma
reportagem sobre as condigSes de vida dos imigrantes, que vivem em condigSes de vida
miseravels, casas arruinadas, ruas sordidas. Lewis Hine também se interessa pelo tema,

realizando, a partir de 1908, um vasto estudo com o objetivo de denunciar ¢ trabatho infantil.

Nos anos 30, o governo americano, através da FSA (Farm Security Administration),
encomenda a uma série de fotografos, dentre eles Walker Evans ¢ Dorothea Lange, uma série de
reportagens visando mapear a realidade do campo. A intencdo era diagnosticar o panorama de
crise rural instalada apos 1929, com wvistas a conquistar o aval da opiniio publica na

implementacdo de incentivos agricolas.

Na Europa, bergo de ongem dos imigrados, reinavam a miséria e o desemprego, retratados
por fotografos como August Sander, na Alemanha e Giséle Freund e Bill Brandt, na Inglaterra.
Os trabalhos de Sander e de Brandt revelam um desejo de criar um repertério de tipos de

trabathadores.

FORA DAS NORMAS

Enquanto em pleno entre-guerras, um bom numero de fotégrafos celebra a beleza do corpo,
alguns se distanciam dos cdnones da beleza, ja no inicio da Segunda Guerra. Surge nos estados
Unidos toda uma corrente de fotdgrafos preocupados em retratar a crueza da vida cotidiana,
pondo abaixo a construgdo mitica de uma identidade baseada mo sonho americano. Lisette

Model, em especial, exerceu grande influéneia sobre os fotografos americanos dos anos 60,

7 Uma traducio literal para ! irregardable seria o nio-olhavel. A expressiio, parecida com a idéis de “inenarravel”,
passa a idéia daquilo que € impossivel de se olhar, tamanhas as dimenses de sua brutalidade.
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entre eles Diane Arbus, .. pelo poder grafico de suas imagens causticas ¢ pelos seus cursos na

New School of Social Research de Nova York, a partir de 1950”

Weegee, de origem austro-hingara, e Larry Clark destacam-se na representacio do
submundo urbano. O primeiro trabalhou em colaboracdo com a policia, fotografando sobretudo
a noite, com flash. O segundo, pertencente ao meio marginal, faz imagens da amizade,

adolescéncia, sexualidade, droga, alcool, violéncia, delingiiéncia, prostituicdo.
FANTASMAS E APARICOES

Ap6s a Segunda Guerra, a fotografia volta-se, mais uma vez para a subjetividade. Questdes
essenciais da existéncia, como o nascimento e a morte sdo tematizados, recorrendo-se sempre a
uma atmosfera que impregna o cotidiano de elementos fantasticos e misteriosos (luzes, sombras,

aparicOes e fantasmas).

O americano Ralph Eugene Meatyard, tendo como modelos os membros de sua familia, cria
imagens inguietantes, apresentando rostos fluidos, corpos que parecem flutuar, como que

desaparecendo. Harry Callahan, fotografando sobretudo sua esposa, também segue essa linha.

O italiano Mario Giacomelli consegue recuperar elementos do mundo camponés dos contos
de fadas num trabalho sobre o vilarejo de Scanno, em 1957.

O americano Puane Michals brinca, de maneira narrativa, com as tematicas da morte ¢ do
sontho, apresentando seqiiéncias de imagens que visam a apresentar episodios perturbadores, de

apari¢des e de desaparecimentos.
ARQUETIPOS (1950- 1990)

“Depois da Segunda Guerra, em decorréncia de mudancas econdmicas e sociais, a funcdo do
corpo na fotografia comega a mudar. Em virtude da expansio econdmica, cria-se uma demanda
consumista, estando a representacio do corpo submetida a uma logica de estandardizagio”.
Quer se tratasse de vender produtos de limpeza, cosméticos ou roupas, a publicidade utilizou a
vontade o corpo feminino e fabricou imagens estereotipadas: a faxineira, o simbolo sexual, a

sedutora, a muther submissa. O etemo feminino era exaltado pelos costureiros.

Mesmo o fotojornalismo, a servico de uma sociedade que saia ha pouco do caos, ndo se

contrap0s a essa visdo trangiiilizadora e conformista.
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Depois do Maio de 68, as nogdes de desejo e de sexualidade tormaram-se cada vez mais
presentes na fotografia, ora de maneira estereotipada (fabricagio do corpo ideal, desejado,
inacessivel e artificial), ora recuperando os nus dos anos 30, ora restaurando uma imagem
erdtica € homossexual do corpo masculino. Alguns chegaram a propor criticas aos modelos

estereotipados, especialmente a dominagio sobre a mulher.
RESPEITO E DIGNIDADE

Depois da guerra, o fotojomalismo se engajou numa nova via, mais pessoal, do chamado
ensaio fotografico, “uma reportagem minuciosamente construida, montada como uma narragio,
na qual o autor afirmava de maneira resoluta o seu ponto de vista, seu engajamento, ou methor,

sua compaixio.”

O americano Eugene Smith foi um dos principais atores dessas novas tendéncias, compondo
verdadeiras narrativas através da intervenco direta nas cenas que retratava. Tal como um
diretor de cinema, ele chegava, por exemplo, a aplicar maguiagem e a direcionar os olhares das
pessoas fotografadas. No seu trabatho mais célebre, Country Doctor, publicado na revista Life,
sobre um médico rural, Smith apresenta-o como um verdadeiro herdl, protagonista do drama de

uma mening ferida por um cavalo.

Na Europa, Robert Doisneau interessa-se pelo cotidiano de Paris e seu arredores, tragando
uma imagem da identidade francesa, a0 mesmo tempo em que cria uma tipologia social a partir
de registros tematicos: “o porteiro, os carregadores, os cafeteiros, os casados, os
apaixonados.(...) Todos respeitando os coédigos morfologicos e vestimentais, as atitudes proprias

as suas profissdes.”

O brasileiro Sebastido Salgado é, sem davida, o fotdgrafo contemporaneo que vai mais além
na vontade de assimilar o0 homem (e seu corpo) a seu ambiente de trabalho e a seu estatuto
social. Salgado realizou varias séries de reportagens (sobre as populagdes de trabalhadores na
América Latina, ou sobre a fome em Sahel, por exemplo) procurando mostrar, de maneira
precisa e codificada, imagens relativas a dificil realidade nos paises em desenvolvimento.
Encontra-se nele um desejo explicito de defender o pobre e o oprimido, levado a cabo “por
composi¢des classicas mas eficazes, apresentadas 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 época, no caso do primeiro, e nostalgia de uma harmonia entre o homem e o trabalho,
no caso do segundo) na representacdo de elementos da propria realidade contemporénea, alguns
fotdgrafos acabam evocando esse tipo de sentimento através de imagens construidas. E o caso
de David Hamilton, que cria imagens de adolescentes que lembram em muito a estética
pictorialista do fim do século XIX. Embora seu primeiro album, Sorkos de mogas (1971) tenha
encontrado grande repercussdo junto ao publico em geral, “para o meio profissional ele encama

o nitimo grau de amadorismo de vocagao erdtica”.

Bemnard Faucon cria imagens com bonecos e aderegos, procurando revisitar cenas e lugares

de sua inféancia, em Libéron, Franca.

Os artistas Pierre e Giles também fabricaram um mundo ideal, de artificio ¢ sonhos,
recorrendo ao conjunto de imagens da cultura popular e de massa (imagens piedosas, cantores
da moda, historias em quadrinhos, séries televisivas americanas), além de imagens que eles

trazem da Asia e de paises arabes.
ACADEMIES

Nosg anos 80, e mais particularmente nas Estados Unidos, um outro tipo de erotismo é
introduzido nos meios de representacdio oficial da fotografia; o corpo masculino visto por
homossexuais. Eles se inspiram nos nus masculinos realizados pelos europeus na década de 30,
provocando escandalo através da exposicdo do corpo masculino na Aménca puritana. O
americano Robert Mapplethorpe, em harmonia com a onda de hibertagdo dos estigmas e tabus
vivenciada pelos homossexuais, faz de sua obra um manifesto da estética homossexual,
utilizando modelos negros e musculosos. “Seus nus esculturais e erdticos sdo colocados em

cena como nas academias.”

O olhar homossexual sobre essas imagens parece-se com o dos heterossexuais diante

da imagem feminina, traduzindo-se por um desejo de posse.
A MULHER-OBJETQ

“As capas de revistas, tanto na Europa quanto nos Estados Unidos contribuiram, depois da
guerra, na difusdo dessa imagem da mulher desejada, que deve agradar. Brincando com esse
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corpo, os fotografos 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 décadas precedentes, as revistas de fotografia, norteadas por critérios

artisticos.

A imagem da mulher-objeto corresponde aquela da dona-de-casa dedicada, que impregna a
obra de varios fotografos nos anos 50, entre eles o americano Harry Callahan, que realiza

retratos de sua muiher e filha nuas no ambiente doméstico.

Algumas mudancas sociais, como a liberagdo sexual, marcam o fim dos anos 60, mas o papel
da mulher permaneceu inalterado até fins da década de 70, quando algumas delas comecam a
participar mais ativamente dos processos de criagdo, realizando criticas ao processo de

representacdo da mulher.

“Através de uma obra composta essencialmente de auto-retratos, a americana Cindy
Sherman utilizou o seu corpo para colocar em cena os diversos papéis atribuidos
tradicionalmente as mulheres, ou aqueles que a sociedade lhes impde através da midia. Seu
objetivo € ndo tanto realizar uma mvestigagio sociologica dos papéis atuais, mas de analisar a
maneira como eles foram representados nos meios de comunicagdo dos anos 50, em particular
nos filmes e revistas sobre papel brilthante” 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 vulneravel, fraca, as vezes 4 beira da loucura. Representada nas
vanas facetas das personagens, Sherman encampa a jovem ingénua, a pequena estrela, a dona-

de-casa.

No comego dos anos 80 ela adota a cor, posando agora em ambientes domeésticos,
tradicionalmente definidos como femininos. A partir de 1983, ela abandona as fantasias dos
anos 50 em prol de imagens cada vez mais sombrias, grotescas e fragmentadas. “Depois de uma
série sobre a moda, ela apresenta corpos deformados, desfigurados, mutilados depois de
catastrofes, O corpo da mulher € as vezes reduzido aos seus componentes fisicos, como as
visceras, ou seus dejetos — sangue menstrual, vomito. Utilizando todos os tipos de préteses
{seios, nadegas de plastco, mascaras, etc), ela analisa as diversas maneiras com que a muther foi

representada na pintura do ocidente.

A americana Laurie Simmons também explora as representagtes da mulher na sociedade de
consumo, criando imagens que apresentam a face consumista do turismo, traduzido em mero
consumo de um conjunto de imagens pré-existentes. Ela sobrepbe imagens de bonecas a

diapositivos bastante coloridos de monumentos famosos, como a Torre Eiffel, o Taj Mahal ¢ as
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piramides.
OS CONSUMIDORES

Nos Estados Unidos e na Gri-Bretanha, nos anos 70, surge o interesse de documentar
glementos peculiares & sociedade de consumo. Pouco a pouco aparecem representacdes de
corpos num ambiente cercado de bens de consumo. Os fotografos, dentre eles o americano
Philip-Lorca DiCorcia e o inglés Martm Pam, privilegiam as cores, adotando um estilo
documental, embora a maior parte das cenas sejam dirigidas, criando um produto ambiguo,

situado entre a reportagem € a ficgdo.

“0 ttaliano Oliviero Toscani, autor dos cartazes da Benetton, utiliza os corpos para elaborar
um conceito publicitario {ao provocar o olhar) e retomar o consumo (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
imagens inquietantes, que nada tém a ver com a fun¢do normalmente atribuida a fotografia na
publicidade, nem com seus valores de frivolidade e futilidade. Ele coloca em cena questdes

essenciais da existéncia humana, questionando padrdes culturais e preconceitos.

A CARNE EM SEUS ESTADOS

Nos anos 60, apesar da expansdo econdmica, a representagdo fotografica dos marginais e
excluidos mostra que o sonho americano se arruma. A juventude pds-68 recusa o ideal
consumista. O corpo se libera dos esteredtipos, tomando-se, atraves das performances, © proprio
centro da criagio artistica. Uma revolugdo tem repercussGes determinantes sobre o ato
fotografico propriamente dito. Muitos s3o os que, na linha de Marcel Duchamp, privilegiam a
idéia, desprezando o objeto de arte bem acabado, bem pintado. A fotografia, para esses artistas
conceituais, oferecia uma rapidez de execu¢do que lhes permitia captar a arte no momento em

que se fazia (performances, appenings etc.).

A estes anos de libertacdo, sucedeu um periodo cheio de incertezas, suscitadas por crises
sucessivas, o que fez com que a fotografia refietisse um olhar da sociedade para com suas

mazelas. “Os fotografos revelaram um corpo envelhecendo, doente, moribundo.”

As guerras (Golfo ¢ Iuguslavia) fazem renascer lembrangas dolorosas. A Aids coloca em

questdo os pricipios da vida e da morte, que se confundem mutuamente.
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SECAU CIRCULANT
Nos anos 60 ¢ 70, cresce o interesse por uma representacdo fotografica do corpo em

performance artistica.

“A entrada em cena do corpo ocupa um lugar central na criagdo da década 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,
finlandés, e John Coplans, inglés, utilizam seus proprios corpos para criar representagdes
inusitadas, por vezes surrealistas, que colocam em cheque as representagdes tradicionais do

elemento masculino.

John Coplans, em especial, a partir de 1985, faz de seu proprio corpo, em vias de
envelhecimento, o tema unico de sua obra. “Ele enquadra da maneira a mais fechada os
fragmentos de sua anatomia, com excecdo de seu rosto, numa visdo que poderia ser cruel mas
que ele domina perfeitamente. (...) Coplans ndo possui complacéncia, nem concessdes para com
o seu proprio corpo. Conscientemente, ele chama a atencdo para a sua idade, ndo hesitando em
mostrar sua came flacida, seus pélos cinzas, seus pés calejados. Coplans quebra assim o tabu,
em vigor desde a segunda metade do século XIX, segundo o qual o corpo masculino no pode
ser explorado nem representado na cultura visual” Mesmo n3o pertencendo & imagética
homossexnal, Coplans choca as convengdes com tanta violéncia quanto os nus de

Mapplethorpe.
DESEJOS E FANTASMAS

Depois dos anos 60, o corpo se exibe sob todas as suas formas, libera-se e toma-se um
verdadeiro objeto de investigacdo. Ha um desejo de exploragdo dos fantasmas sexuails, que se
reflete, por exemplo, em algumas fotos de Andy Warhol, fazendo lembrar cultos dionisiacos, ou
na obra do pintor francés Pierre Molinier, que cria imagens erdticas sadomasoquistas. O
fotografo alemio Helmut Newton, residente em Paris desde 1956, busca inspiracio no
fotojornalismo e nos clichés roubados dos paparazzi. Em 1970, ele retrata belas mulheres ricas,
a borda de piscinas, em hotéis luxuosos, evocando ao mesmo tempo o sexo, o poder e o
dinheiro. Numa outra série, Grandes Nus, de 1980, ele fotografa mulheres esculturais, nuas,
penteadas, pintadas, calgando sapatos de salto alto, em poses altivas, que fazem lembrar

mulheres livres e independentes.
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A EXPERIENCIA AUTOBIOGRAFICA

“Longe dessas encenaces, alguns utilizaram a fotografia para testemunhar a sua existéncia
no dia-a-dia. Uma diferenca essencial os separa dos adeptos da tradicdo documental: sua propria
vinculagdo ao grupo que escolheram como modelo. Eles devem assim rejeitar o estatuto de
espectador privilegiado e reconhecer os lagos emotivos e psicoldgicos 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 uma linguagem
autobiografica. Seus trabathos sio reflexos de suas experiéncias de adolescentes, um mundo
povoado pela liberdade sexual e pelas experiéncias com as drogas. O mesmo faz Sally Man,
abordando a sexualidade adolescente e pré-adolescente através da representagdo de suas

proprias filhas.

Christian Boltanski ndo acredita que a fotografia, entendida como uma ilusdo da realidade,
possa reconstituir sua historia. Ele reane fotos de seus colegas de infincia, decidindo render-
lhes homenagem. Ele cria o seu Mornuments, em 1985, colocando cada uma das cabecas das
criancas dentro de um quadro, fazendo lembrar caixdes e, por extensdo, a morte dos judeus nos

campos de concentracio.

O ESPECTRO DA MORTE

Nos anos 70, os artistas optaram por representar a degradacdo do corpo até a morte.
Tematicas como o envelhecimento, morte ¢ doencas como a Aids estiveram em pauta.
Fotografos como Richard Avedon, Alon Remiger, Jane Evelyn Atwood, Nicholas Nixon,
americanos, e o italiano Mario Giacomelli dedicam-se a fotografar pessoas idosas, & beira da
morte, ou pacientes terminais, a maior parte vitima da Aids, uma forma, nesse caso, de

promover a conscientizagdo para o perigo de contaminagdo.
DEFORMACOES, DECOMPOSICOES

“A criagio artistica contempordnea, sobretudo aquela dos anos 80, privilegion as
representacdes morbidas do corpo. As tiragens em formato grande mostram-no morto: a came
aparece constantemente apodrecida. Nesse fim de século, com efeto, um bom nimerc de
representantes dessa fotografia “plastica” privilegiaram o estudo da matéria (corpo, rostos,
paisagens, naturezas mortas) para abordar os temas da destrui¢o, da decomposi¢io e da morte”.
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Eles receberam a influéncia do movimento dos Actionnistes™ vienenses que, “no comego dos

anos 60, representavam e exibiam o corpo humano como um material.”

O fotografo alemio Dieter Appelt, inspirado pela estética do grupo, realiza auto-retratos,
colocando-se em extrema comunhdo com a natureza. Nas suas imagens, em que ele se mistura &
terra, a poeira e ao barro, ¢ dificil distinguir seu corpo da matéria bruta, tomando-se dificil
*..saber se este corpo esta prestes a se decompor, a transformar-se em pé ou, ao contrario, se ele

esta na imméncia de renascer”.

Annete Messager faz representacdes fragmentadas do corpo humano. Dz demincia as
torturas que as mulheres se impingem em nome da beleza (Les Tortures Volontaires / 1972), a
criagdo de um imenso pannegu formado por pequenas fotografias de diferentes partes do corpo
(Mes Voeux / 1989}, inspiradas nos ex-votos populares, Messager faz de sua vida de muther o
objeto da sua obra.

A partir do comego dos anos 80, uma série de artistas exploraram os limites do mobservavel,

apresentando imagens de corpos deformados, aberracdes congénitas, cadaveres.

Joél-Peter Witkin mostra essencialmente corpos disformes, criando verdadeiras encenagdes
com seus monstros (andes, hermafroditas etc). Uma mulher que possui desenvolvimento

irregular das pemas ¢ apresentada em pose erdtica e narcisistica.

Uma série de artistas, a exemplo do alemdo Rudoif Schifer e do americano Andres Serrano,
optaram por mostrar o corpo sem vida, com o fim de colocar em evidéncia essa oscilagio dos

corpos em direcdo ao apodrecimento.

Em 1991, a fotografa francesa Sophie foi ao deserto do Kuwait, alguns meses depois da
guerra. A bordo de um avido, ou mesmo na superficie do solo, ela registrou as proprias
cicatrizes do conflito impressas sobre a desolagdo da paisagem. Na ex-lugoslavia, Ristelhueber
optou por tragar um documentario da guerra a partir de sua marca nos corpos, registrando
feridas.

“Num contexto que se pode qualificar de “fim de século’, as imagens de todos esses corpos,
por vezes Insuportiveis, nos reenviam a visdo de uma sociedade doente, obcecada pelo
desaparecimento e pela morte, Elas dominam a criagdo artistica contemporanea e sio recebidas

como mensagens apocalipticas, sem esperanga.”

% O termo Actionnistes sugere a idéia de agfio {action)), podendo ser traduzido como acionistas.
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Alguns fotografos, entretanto, escapam a essa visdo desencorajadora. Procuram asilo em
suas tradigOes, histéria, ritos populares. E o caso da espanhola Cristina Garcia Rodero, que vai
ao encontro das festas populares nos vilarejos da Espanha e do Mar Mediterrineo.



Fotol: Andnimo
Filipino de 8 anos com um par de pernas extra; ¢. 1900
Foto 2: Andnima ~ sem titudo; ¢. 1890

Foto 3: Dicter Appeit
Vestigios de memonia; 1978



Foto 4: Andnimo; Um dos dez irmios Deriaz; G método Desbonnet; ¢, 1902
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Foto 5: Auguste Belloc
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Foto 8: Imogen Cunningham
Gravida mua; 1959

Feoto 7: Harry Callaham
Eleanor; Chicago; 1949




Foto 10: Withelm von Gloeden; sem titulo; c. 1890



Fote 12: Louis Amédée Mantes ¢ Edmond Goldschmidt; O pequeno lago; c. 1895-1905



: John Coplans; auto-retrato; 1984
John Coplans

Foto 13
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Foto 15: Robert Mapplethorpe; Milton Moore; 1981



Foto 16: Man Ray; sem titulo; 1960



Foto 17: Matuschka; beleza dilacerada; 1993




Foto 18: Pierre Molinier, Raiz do amor; 1970

Foto 19: Nan Goldin Contusio em forma de coragiio; 1980



Foto 20: Cindy Sherman; Filme sem titalo; 1977



Foto 21: Alfred Stieglitz; Georgia O’Keeffe; O retrato; 1918



oto 22: Jock Sturges; Gagle, Marine, Valentin ¢ Marie-Claude; 1987
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Fotos 23 e 24: Yves Trémorin; Certa muther; 1983-86




nia da foto ocidental; ¢. 1940
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Foto 25



Foto 26: Edward Weston; Charis nua; 1936
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NARRATIVA DE UMA FOTOGRAFA

1990

Eu ndo me lembro ao certo a primeira vez em que alguém se insinuou para que eu fizesse um

nu. Lembro-me apenas dos primeiros nus de fato que realizei.

Eu tinha ido fazer uma reportagem numa ilha deserta, em uma cidade da Regido
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 nteiro 1a.

Chegando, de canoa, na tal ilha, resolvemos dispensar ¢ canoeiro por algumas horas e ficar
no lugar fotografando e explorando. Diante do isolamento do lugar e da inexisténcia de qualquer
sinal de vida humana a ndo ser a de nds trés, nos desnudamos. Eu comecei fotografando a
paisagem e, logo, fotografava também minhas amigas nuas dentro da paisagem e a paisagem
fundida na nudez de seus corpos. Uma delas, ao notar que su a fotografava, comegou a
andar de costas ¢ a mover os bragos altemadamente, como se estivesse dangando. Depois,
deitou-se na beira da praia e comegou a girar sobre a arcia molhada que aderia ao seu corpo.
Apenas quando voltamos & Salvador nos demos conta de que eu tinha fotografado seus nus e de
que elas nunca tinham posado sem roupas, por diversos motivos. Mas nio discutimos muito o
assunto. Eu ndo tinha muito o que dizer, apenas prometi-lhes entregar as copias das ampliagdes
dos nus jurnto com os negativos, para elas ndo ficarem preocupadas. Assim foi feito. A tnica
lembranga fotografica que ficou comigo, do tal dia, foi nossa imagem numa canoa indo em
direcdo a tal itha.

ABRIL/1991

Convidei um ator e dangarmo para fazer um ensaio fotografico, porque eu precisava
organizar um porta-folio e Oswaldo Rosa. era muito expressivo. Pedi que ele trouxesse uma
amiga, também dancarina. A idéia era fotografd-los dangando e expressando-se da forma que
quisessem. Marcamos um final de tarde para aproveitarmos a luz amarelo-purpura dos
crepusculos da Bamra, que incidia sobre a janela do estadio, banhando-o de um colorido

maravithoso.
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A amiga de Osvaldo chamava atencfo ndo so por sua beleza; ela era alta ¢ possuia tragos
extremamente delicados. Tanto Oswaldo como Daniela sentiram-se bastante & vontade comigo.
Embora houvesse trocador no estidio, eles se despiam e se trocavam no proprio saldo e até isso,
para mim soava como mais uma performance, que eu, certamente, fotografei sem nenhuma

contestacdo.

Eles ndo se sentiam nus. Sentiam-se vestidos da exuberancia que eram seus corpos. Eu
fotografei seus corpos em sua inteireza e os angulos 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 Danga do Teatro
Castro Alves e ficou mais um més na casa de uma irmi. No mesmo més da viagem de Daniela,
sua outra irmd [que eu ndo conhecia], Leila, me ligou ¢ combinou uma sessdo fotografica. Ela
estava um pouco timida, mas, diante do meu tom informal, ela ficou mais trangiiila para falar
sobre seu desejo de ser fotografada por um profissional. Pedi para ela chegar um pouco mais

cedo para tomarmos um cha e conversarmos um pouco sobre o que quertamos.

Ela veio disposta a realizar nus, sem que tivesse coragem de dizé-lo. Tinha uma postura
condicionadamente austera. Seu corpo era muito bonito também, mas, ao contraric de Daniela,
que vivia num meio que lhe facilitou a mudanga de uma série de atitudes relativas ao seu corpo
e as posturas e attudes sociais, Leila vivia num mundo tdo austero quanto a educagdo de seus

pais.

Ela se graduara em administragio de empresas e trabalhava numa instituicdo financeira, além
de ter se casado, aos dezoito anos, com um empresario. Foi fazer as fotografias sem comentar
nada com ninguém, com medo de criticas. Como Daniela, ela estava decidida a fazer nus,
embora ndo verbalizasse. Entretanto, uma garrafa discreta de uisque gque ela trouxe “para
desinibir” foi o sinal que eu recebi para ficar & vontade com a camara quando a fotografasse.
Leila deixou transbordar um lado extremamente sensual nas fotografias. Infelizmente, meu
amadorismo fez com que eu 56 dispusesse de dois filmes com 72 chapas. Quando comegamos

os nus, os filmes terminaram.
SETEMBRO/1991

A casa de Daniela e dos seus pais parecia uma galeria de arte, com uma biblioteca
maravilhosa. Ela e sua mie me mostraram toda a casa. No quarto de Dani, muitos livros ¢

discos espalhados por prateleiras, armarios, cadeiras, escrivaninha.
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Eu estava na casa de Daniela para fotografar sua me, Ana Maria Vilar, professora da Escola
de Belas Artes da Universidade Federal da Bahia, uma respeitavel restauradora de obras de arte.
Ela estava elegantemente vestida para ser fotografada. Recebeu-me com mmito carinho e
simpatia. Mesmo gostando da idéia de conhecer melhor seu estilo de vida, achei estranho ela
preferir ser fotografada em casa, com a filha do lado. Normalmente, acontece uma inibigdo

quando ha alguém muito intimo presente em ensaios fotograficos.

Ana resolvera se deixar fotografar porque viu as fotos de nus que suas filhas fizeram, como
isso fez bem para a auto-estima das duas e como esse desejo, que também era seu, povoava o
inconsciente de qualquer mulher e ndo s6, como declarara em entrevista, das prostitutas que
posaram para os alunos da Escola de Belas Artes ha trinta anos atras. No meio das sessdes, e
quando sua filha se afastava para fazer algo, ela insinuava o decote e os ombros, baixando as
alcas do vestido que estava usando. Tirou os sapatos, expds seus pés e pernas. Ela desejou ver

seu corpo, atraves da fotografia, embora nio tivesse se despido.

NOVEMBRO/1991

Feira de Santana, a cidade onde eu cresci, estudando em escolas particulares, ficava a 100
km de Salvador e meus pais moravam 1&. Procurei os diretores das escolas onde estudei, quando
comprei meu estidio fotografico, e propus fazer fotos 3X4 dos alunos, mais fotos das turmas
no final do ano, dando uma comissdo para as escolas, desde que me cedessem um espago para
montar o estudio. Consegui fechar contrato com trés escolas ¢ paguei os equipamentos que

comprara com cheques pré-datados.

O fendmeno da nudez revelou-se muito mais manifesto nos adolescentes que fotografei nos
trés meses que permaneci na cidade. Um més em cada escola. Eles chegavam sutilmente
ou para fazer as fotos, ou para perscrutar. Saber quem eu era. Como eu era. As vezes, eu
precisava expulsa-los do estadio, ou eles ficavam o dia inteiro interrogando-me sobre tudo:

fotografia, teatro, sexo, politica, jornalismo, opg¢des profissionais, sexuais.

Da abertura para conversas sobre os assuntos mais diversos para a manifestagio objetiva do
desejo de ver seu corpo nu em fotografia era um passo. Entretanto, eu lhes explicava que, como
eles eram menores, eu precisava da autorizagdo de seus pais para realizar tais fotografias, ou
poderia até 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. Alguns
meninos tiravam a camisa ¢ umas meninas fizeram o mesmo, escondendo os seios com os
cabelos. Um dos meninos encomendou varias cdpias de uma foto sua, e pds a venda na escola,

ganhando um bom dinheiro, realizando a fantasia de suas admiradoras, de terem sua imagem
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guardada. Owutros adolescentes, quando viam as fotos de seu amor platénico expostas no mural
que eu usava para mostrar algumas fotografias, pediam para eu hes vender. Alguns chegavam

ao camulo de oferecerem-me dinheiro para eu fotografar aquela menina ou aquele menino.

Usar certas roupas intimas socialmente ja era moda neste periodo e muitas meninas posavam
com mini-corpetes de renda que levavam na mochila, junto com maquiagem, sapatos, e até
lentes de contato coloridas. Os meninos, bermudas curtas ou de lycra, e um deles pediu para ser

fotografado com seu carro, um fusca.

A auto-estima na adolescéncia estd bastante associada a defini¢iio do corpo que esta se
transformando. Espinhas, nariz que cresce, seios muito grandes ou muito pequenos, pernas finas
¢ cintura eram determinantes da falta ou excesso de inibigio no momento das fotos. Conheci
uma garota chamada Ronise: loira, alta e muito bonita, que se sentia uma “girafa f[como seus
irmos a tratavam], nariguda” e achava suas costas muito largas e desproporcionais com o resto
do corpo. Ela se dinigiu ao estudio com uma colega que, aparentemente, ndo 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
atenc¢do de sua colega. Perguntei se ela ndo faria umas fotos e ela falou que ndo tinha ido
preparada para isso. “Preparada, como?”. Ela respondeu, rindo: “psicologicamente”. Sua amiga
incentivou-a e ela prestou-se timidamente a algumas fotos. Depois pediu, delicadamente, que eu
a fotografasse de costas e tirou a blusa.

1992

Em Salvador, eu dividia apartamento com um jovem de minha idade, que fazia mestrado em
Comunicacgio e Cultura e era bacharel em filosofia. Ele, como eu, era do interior e, vez ou outra,
hospedavam-se conosco amigos seus, conterraneos. Certa vez, apareceram duas irmis bastante

gentis e muito recatadas, uma das quais era casada.

O estidio fazia parte da decoracdo da imensa sala do apartamento, que possuia apenas um
tapete quadrado 3X3m em cordfo desfiado ¢ um sofa em forma de L. Além de prateleiras
discretas, onde ficavam TV e aparelho de som. O fundo mfinito ficava do lado da janela e era
movel. Mas deixavamos sempre naquele canto. Quando eu estava trabathando, fechava a janela
e as cortinas ¢ desenrolava o fundo que iria usar. Havia também uma girafa — tripé imenso, com
um super-flash que fomecia iluminacdo de teto e dois flashes em tripés comuns, mas tudo

impressionava a quem nao tinha familiaridade com aqueles equipamentos.

As garotas ficaram minhas amigas e se ofereceram para um teste. Quando alguém ndo tinha



71

recursos e queria fazer fotos, perguntava se eu ndo precisava de uns modelos para teste. Eu,
como era fascimada com toda forma e expressdes humanas, ia fazendo testes dentro de munhas
possibilidades financeiras. Fiz com as meninas e uma delas, a casada, fez umas fotos sem

camisa € com os seios descobertos.

Dei-lhe as ampliagGes. Porém, percebi que os negativos haviam desaparecido do meu

arquivo, na época bem organizado e acessivel.

1991-1992

Um certo sensacionalismo, nfo sem mérito, girava em torno do nu fotografico. As fotografas
que eu conhecia, com poucas excegdes, tratavam do tema com naturalidade, mas tudo muito
plastico, muito harménico, muito classico. Alguns fotografos sentem-se constrangidos em
propor nus femininos para mulheres, e nem pensam em fotografar homens. Um outro conhecido
que tinha um estadio sofisticado e trabalhava para agéncias de publicidade, Saulo Miranda,
mostrou-me uns nus que ele fizera de ex-namoradas suas, que se aproximavam de imagens de
revistas masculinas. Conheci também o trabatho de Mano Cravo Neto, como explorava o corpo
humano, tanto masculino como feminino, sempre estabelecendo relagdes miticas associando-o0s
e fundindo-os com animais, explorando a textura do corpo, cabelo, penas, peles. Havia Evelino
Alves, vi umas fotos suas de nus associados aos Orixas do candomblé. Ele tinha um 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 um fotografo que usava bermudas sem cuecas, quando alguma mulher ia fotografar
com ele; sempre repetia a mesma técnica que assustava ou resultava em imagens artificiais e
estereotipadas. O tema da nudez sempre esta presente em entrevistas com fotografos famosos.
Ha uma entrevista com J.R. Duran na Jrisfoto onde ele enumera algumas mulheres famosas que

posaram nuas para si e com quem ele manteve relagGes intimas, em conseqiiéncia dos ensaios.

A fotografia brasileira que explora ¢ corpo nu ainda é muito machista e nela o nu tem uma
acep¢io muito limitada, muito restrita ao objeto de prazer. E sempre explorada ou a
plasticidade do corpo feminino ou sua eroticidade, ligada sempre a um ideal de beleza estética
superficial, fundamentado apenas em formas, no aparente. Ndo € a toa que fotografar para a
Playboy nacional ou conceder-lhe entrevistas sobre sua vida intima nio causa nenhuma

contrariedade para o fotégrafo e nem o impede de continuar fotografando celebridades.

Conheci uma fotografa que era uma verdadeira e assumida gorda, Lorena Valha. Seus pais
eram gordos, bem como seus avos, bisavos, 110s e primos, ¢ essa era sua realidade corporea. Ela

tinha seu namorado, sua profissdo e amigos gordos e magros. Ela era uma gorda multimidia.
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Fazia teatro, canto, artes plasticas, fotografia e ainda produzia seus namorados — um apés ©
outro, todos misicos. Um dia, uma amiga de infancia dela comegou a engordar. Quando se den
conta, tinha ganho 15 quilos e uma depressdo profunda por causa disso. Lorena ficou indignada
e resolveu fazer uma campanha desmistificadora do poder de sedugdo relacionado a um padrio
de beleza femina veiculado pelos meios de comunicagio. Neste periodo, ela trabathava como
reporter fotografica do cademno cultural de um jornal de Salvador e amunciou que as mulheres
gordas ¢ue ndo tivessem problemas de rejei¢io ao seu corpo e desejassem fazer um book,
ganha-lo-1am totalmente gratis, desde que essas mulheres posassem nuas para ela e permitissem

a exposic8o das suas imagens.

Lorena magquiou e penteou suas gordas. Usou com talento a iluminagio, de modo que os
corpos das suas modelos ndo apresentassem as estrias e celulites, que sio alguns dos fantasmas
truculentos dos tempos modernos. Este era o padrdo Lorena. Os corpos das gordas apareceram

cOm seus Pesos & cames a mais, porém sem o0s outros atributos, que, alias, ndo s3o exclusividade
das gordas.

Eu fotografei trés pessoas que posaram para Lorena nas seguintes condigbes: Fatima, a
convite, fez testes para o porta-folio, tinha um rosto bonito, alta, corpo também belo, Cristiano
encomendou um book, porque era muito sensual € queria tentar carreira de modelo; ¢ Henrique,
um ex-professor de inglés que Lorena ndo via ha muito tempo e que, quando se encontraram e
¢la lhe contou que tmha montado um estudio fotografico, comentou sobre seu desejo de fazer
uns nus € que ja estava colecionando fotos ¢ postais ha algum tempo, pensando num ensaio
ideal para ele. Na verdade, ele projetava realizar nus estereotipados. Desde travestis a poses

esculturais, obscenas, escatoldgicas, classicas etc.

Em Salvador, as pessoas sdo surpreendentes. Elas trabalham oito horas por dia, vdo 2 prala
nos finais-de-semana, freqilentam os eventos culturais locais e ainda tém tempo para ler Kant,
cuidarem do corpo e terem uma vida sexual ativa. Henrique era um desses modelos. Ele estava
procurando alguém sem preconceitos e que ndo fizesse julgamentos diante de suas fantasias. Ele
sabia que um auto-retrato e muito menos as imagens fugazes do espetho nunca lhe ofereceriam
a diversidade de angulos e pontos-de-vista novos e diversos que um outre 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 um saxofone a frente dos seios. Falava

com voz e tom infantis, era muito religiosa e s viajava com os pais. Cresceu com Lorena. Eram



e

73

vizinhas e filhas tnicas. Ambas sem problemas financeiros. Lorena sempre teve seu carro, desde
os dezoito anos, e todos seus projetos [ateliés, estudios, laboratorio fotografico, laboratdrio de
informatica, castragdo de seu gatinho de estimagdo etc] financiados pela familia. Fatima sempre
foi tratada como uma muther da época colonial, totalmente dependente dos pais € com liberdade
vigiada. Nio se queixava. Casou-se com um protestante e converteu-se. Quando fez os quase-
nus com Lorena, disse que a mulher das fotos nfo era ela e se era, estava amordagada e ndo se

mostrava para a sociedade.

Fatima aprendeu em sua infincia e acreditava que mulheres nasceram apenas para a
matermidade e que precisavam ser recatadas para se casarem e serem respeitadas pelos homens,
Foi com repulsa e excitacio que recebeu o resultado dos testes com Lorena. Fol com assombro
que se viu transfipurada em mulher fatal. Foi com o escudo da amzade por Lorena que
justificon um ato tio desconcertante. E quando posou para mim foi para mostrar que nfo tinha
preconceito com o nu, mas também lhe era indiferente ver-se despida em fotografias. Ndo quis

nenhuma foto e pediu para eu destrui-las, com ar indiferente.

Cristiano era um jovem muio bonito, com fisico atlético. As fotos que Lorena fez dele
realcavam bem 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 nods fizemos um ensaio que ndo o satisfez, porque meu estilo era totalmente diferente
do estilo de Lorena, com o qual ele se identificava bastante. Foi um trabalho bastante delicado,
pots o conceito de sensualidade e beleza de Cristiano eram totalmente divergentes do meu. Eu
busquei algumas expressdes despretensiosas e até suaves de Cristiano, que ele nomeou como

apaticas e sem graga,
1993

Em julho de 1992, eu deixei Salvador e abandonei a pretensdo de ser fotografa, 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 fotografico por ndo me
identificar com as fotografias que eram veiculadas nas midias, expostas nos museus e vendidas
como obras de arte. Eu ia as exposi¢cdes fotograficas e achava as imagens sintéticas e
desprovidas de um discurso coerente ou simplesmente de algum conteido. Os nus que eu havia
feito ndo poderiam ser expostos 1a. As pessoas [modelos] liberavam a exposigdo se fosse feita
fora do Estado, e eu ndo estava convencida de que mereciam ser expostas tais imagens. Parti,

entio, parz o sertdo balano, na Chapada Diamantina, vendendo cartdes-postats e comida natural.

Era incrivel como havia pessoas que tinham se mudado para a Chapada por nfo se
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adequarem as grandes cidades. Fora os habitantes nascidos em Lengdis, a cidade era habitada
pelos dissidentes sociais. Gente de varias dreas. Um ex-reitor, um ex-funcionario do Banco
Central, ex-psicologos; ex-jornalistas; ex-modelo; ex-freira;, ex-estudantes de artes plasticas,
administragdo e direito; e um monie de adolescentes filhos de pais liberais e adeptos de

somaterapia gue se instalavam la para viverem alternativamente.

A cidade tinha pouco mais de 11 mil habitantes e vivia do tunsmo. Os filhos prodigos (3)
que se instalaram 1a ha anos atras, acabaram virando empresarios do ramo hoteleiro; outros,
menos prodigos, especializaram-se em algum tipo de artesanato que vendiam para Lengdis,
regido e Salvador; outros comercializavam diamantes; outros produziam jéias desses diamantes;
outros montaram bares, pizzarias, viraram guias turisticos, massagistas, tarologos, terapeutas
alteativos, donos de lojas de artesanato, agéncias de turismo, pousadinhas, professores de

lingua estrangeira, danga etc.

Ganhava-se muito pouco e gastava-se muito pouco também. Eu vivia com uma renda de,
aproximadamente, R$200,00. Pagava um aluguel de U$60,00 por uma casa bem confortavel, e
taxas de luz e agua irrisorias. Frutas, legumes e verduras eram muito baratos € o lazer eram as
caminhadas pelas trilhas e os passeios as cachoeiras e rios dentro da cidade. Sem falar que havia

bares dangantes e violéncia zero,

Eu tmha uma velha maquina de escrever Olivetti, minha companheira durante os dois anos
em que morei sozinha nesta cidads, e recebia por correlo e pessoalmente livros emprestados de
amigos. Aprendi a cozinhar & montei um pequeno restaurante. Tinha levado meu laborétorio
fotografico e vendia fotos da cidade para os turistas e moradores. Acabet sendo chamada por
amigos para fotografa-los. Fiz nus de algumas amigas gravidas, um amigo guia turistico, nativo
da regido, um mogo da somaterapia, duas amigas, também nativas, algumas mulheres lindas e

muitos retratos do povo daquela terra.

Em Lencois, todos os habitantes da classe dos dissidentes praticavam freqilentemente o
nudismo. Nio se vendiam biquinis na cidade. O habito ja havia se espalthado, inclusive, entre
alguns moradores nativos. Quando alguém me procurava para sessdes de fotografia ou se eu
chamava alguém para fazer umas fotos, as pessoas naturalmente se despiam, pots, era assim que
todos queriam se ver: nus, inteiros, integros. As pessoas nunca se maquiavam ou levavam
adereqos para se fazerem fotografar comigo em Lengois. Todos 14 pareciam comungar da
consciéncia de que a maior alegoria ou omamento de uma pessoa € seu corpo, sua histona, sua
formacio e os desejos que carregam em suas expressdes, em sua postura, no olhar, no sorriso,

nas rugas. Independente de idade, cor & sexo.
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Quando me preparava para mudar-me de Salvador, estava dividindo apartamento com uma
garota de Belo Horizonte, Noémia, e estava hospedada comigo minha prima, Moénica, de Vitéria
da Conquista, sudeste da Bahia.

Um amigo meu havia me emprestado uma maquina fotografica antiga para eu levar para uma
exposi¢do de equipamentos e imagens fotograficas que um shopping préximo de minha casa
estava organizando na Semana da Fotografia. Resolvi fotografar a maquina.

Porém, ndo me agradava a ideia de fotografar um objeto, por mais raro e exctico que ele
fosse, assim isoladamente, para eu me lembrar dele — a 1déia era muito documental, preferia

revesti-lo de alguma atmosfera qualquer, inseri-io no meu ambiente de algum modo.

Chamei Monica para compor uma imagem, onde a maquina apareceria em primeiro plano.
Monica se colocou num banco 4 frente da cidmara, como se estivesse posando para ela. Mas suas
roupas agrediam a antiguidade do objeto e pedi que ela as tirasse. Monica obedeceu e fizemos
as fotografias.

A garota mineira ficou um bom tempo nos observando, até que eu lhe disse que, se quisesse,
poderia ajudar bastante na composi¢do, mas teria de tirar as roupas também. Ela as tirou, sem
cerimonia, e apareceu deitada de costas num terceiro planc. Monica era o segundo e a maquina,

O primeiro.

Ménica era muito timida, mas algum tempo depois ela fania novas fotografias de nus
comigo. A surpresa da situagdo havia favorecido seu gesto. Noémia ha muito tempo
contemplava minhas imagens, mas como tinhamos poucas afinidades ela se mantiha distante.
Eu lhe perguntei se queria aproveitar e fazer mais fotografias. Ela disse que sim, mas vestiu-se.
Ela era extrovertida e brincava muito. Comegou a fazer poses e caretas; passou um batom e fez
trejeitos de travesti; estava com uma blusa folgada e contorceu-se de um modo que seus seios
apareceram. Entdo, lhe pedi para tirar a roupa. Ela reclamou que estava gorda e isso e aquilo. Eu
ndo dei a minima importancia. Ela continuou seu jogo cénico, ajoelhou-se € tirou a camisa.

Depois tirou a bermuda.

Noémia, embora tivesse um belo corpo, achava que eu iria enfatizar alguma caracteristica de
seu corpo que ndo lhe agradava. Alguns anos depois que sai de Salvador, encontrei-a de cabelos

raspados; estava estudando alem#o e queria fazer novas fotos comigo.



76

ALGUMAS QUESTOES SOBRE 0S NUS
FOTOGRAFICOS

OS TRES VALORES DA FOTOGRAFIA: indicial, icénico, e simbolico

As imagens foram Jéitas, de principio, para evocar a aparéncia de
algo ausente. A pouco e pouco, porém, tornou-se evidente que uma
imagem podia sobreviver aquilo que representava; nesse caso,
mostrava como algo ou alguém tinha sido - e, consegilentemente,
como o tema havia sido visto por outras pessoas.”’

Diante desse quadro complexo no qual o compo ¢, ou melhor, tornou-se mais um objeto
cultural, ¢ mmpossivel, logo depois de identificar um nu numa fotografia, ou seja, o referente
naquela fotografia, ndo pensar que aquela imagem — apesar de ser uma marca (2 marca daquele
nu), um registro, um indice — expressa algum tipo de conotagdo, uma significacio, da qual a tal
imagem de corpo em sua totalidade e expressividade é o simbolo, estabelecido por uma

convengdo social.

Os nus, ora analisados, podem ser considerados icones (mesmo sendo a fotografia
uma emanagao do real, a prova, a autenticagio de algo que ja foi), pois o fato de o referente da
imagem ah registrada n3o mais existir, ja ter se transformado em passado, extinguido e ndo
mais ser, e desta imagem Sser, agora, uma mera semelhanca ou registro do que existiv um dia, da
a fotografia a quahdade de signo represemtante daquela imagem da qual ele emanou e do

momento em que tal imagem foi feita.

Desta manetra, embora as fotos em questdo sejam isentas de um objetivo consciente de
codificar uma mensagem, elas carregam em si — so por serem indices de um objeto-corpoe que
representa todo um discurso que acompanha o processo de civilizacio da mator parte das
sociedades — uma série de gquestdes, sejam elas de ordem ética, moral e estética. E ndo se deve
esquecer o paradigma da fotografia como um reflexo do ponto-de-vista de quem a tirou. A
forma como os nus estdo retratados, o tipo de nus retratados, e a propria composicdo — o

espago, a Huminagio, a pose.

* Berger, John. Modos de Ver...
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Esta sendo proposta a analise de imagens de nus de uma fotdgrafa que ndo tinha um
discurso definido ou consciente. As imagens foram feitas de forma aleatoria. Muitas vezes, sua
efetivacdo era totalmente casual (um modelo que, numa troca de roupa, deixava-se fotografar
nu) e, em outras, era uma espécie de performance que alguém pedia que registrasse (como o
ator e dangarino que trouxe alguns personagens para o estidio e comegou a fazer expressdes e
gestos, seguindo uma tritha sonora). Porém, nio devemos esquecer que mesmo estas fotos nfo
premeditadas passaram pelo processo de significagio ou, como Dubois preferiu chamar: pelos
“momentos de codificacdo”, que ele define na fotografia como uma “scricio natural do
mundo sobre a superficie sensivel” e que existem do lado de quem realiza a fotografia e do lado
de seu espectador, pois dependem de gestos que, mesmo espontineos, sfo “‘gestos
completamente culturais, codificados, que dependem inteiramente de escolhas e de decisdes

bumanas™.

Do lado do fotografo: escolha da camara, a tematica mais atraente, dngulo de visdo, tipo de
pelicula (até o ser mdiferente entre a cor e o preto-e-branco é uma questdo cultural), o tipo de
exposicdo a ser feita de tal foto, o processo de escolha de tal foto a ser mostrada (e como ser
mostrada: categorizagio, tamanho, tipo de papel, moldura) entre tantas outras realizadas etc. E,
do lado do espectador, as informagGes que ele possul sobre as imagens vistas por ele lhe
facultardo, conseqiientemente, e, mesmo, inconscientemente, a possibilidade de leitura ¢

interpretagdo das fotografias.

AS POSSIBILIDADES DFE LEITURA DAS IMAGENS

O periodo em que decidi pesquisar o nu em fotografia compreendeu os anos de 95 e 96, e,
coincidentemente, o assunto mais polémico deste periodo em revistas de arte e cademos
culturais era o corpo e os fendmenos a ele relativos {desde os banhos pablicos na idade média 2
cultura do corpo do século XX, a violéncia urbana, os corpos pré-fabricados ~ silicones,
lipoaspirages, cirurgias plasticas, mudangas de sexo etc, e o entdo Projeto Genoma), o que
tornava minhas fotografias de nus em nada anacrénicas ou descontextualizadas, mas inseridas
no ambito das discussdes e representagdes contemporaneas. A tematica referente ao corpo vat
atmgir seu apogen com a Bienal de Veneza de 95, que elegeu como tema: Idenfidade e

Alteridade: representagdo do corpo — 1895/19935. E, ai, tudo foi valido, desde estudos de nus de

% Drubois, Philippe. O ato fotogrifico e outros ensaios]Colegiio Oficio de Arte e Forma), Campinas, Editora Papirus,
p.51
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1883, fotografias escatologicas, tragicas, até fotografias de cormpos tormados monstruosos
através da computagiio grafica e outras formas de truncagens®'[f-1 — 7A].

Ainda tentando entender e classificar ¢ tipo de imagens que eu realizei, relaciono-o neste
contexto com um movimento chamado Body Art. Espécie de performance que se utiliza do
proprio corpo como o objeto de arte. Ou seja, o corpo deixa de ser um tema dentro de uma obra
para ser a propria obra, e ganha o status de um quadro ou de uma escultura. A escultura pode
representar o corpo usando os materiais que lhe sdo proprios, como gesso, pedra, argila, madeira
etc. E o corpo, em came, osso, artérias, toma-se o lugar das representages. Ele ¢ pintado,
mutilado, excitado, flagelado ou apenas exibido. Segundo o autor de 4 Arte da Performance,
Jorge Glusberg, o denominador de todos os movimentos incluidos nesta categoria de Body Art €
desfetichizar o corpo humano — elimmando toda exaltagHo a beleza a que ele foi elevado durante
séculos pela literatura, pmtura e escultura — para trazé-lo a sua verdadeira fungdo: a de

instrumento do homem, do qual, por sua vez, depende o homem.*

Assim sendo, temos o registro de performances, uma série de imagens de nus fotograficos
em situacdes e expressdes diversas. Uns até plaotam bananeira[f-8], outros estdo acocorados
com expressdes burlescas{f-9], outros apenas exibem suas partes intimas [f-10; 11; 12; 13; 14],
alguns exibem suas gorduras[f-15], celulites[f-16], estrias{f-17] e até feridas{f-18]. O carater
deserotizado da maioria dessas Imagens traz uma série de questOes: qual o objetivo destas
imagens? O que elas significam? O que pretendem as pessoas que posaram para tais fotografias?
Em que contexto elas foram realizadas? O que elas podem dizer do mundo de onde se

originaram? Essas imagens podem ser consideradas belas?

Conforme a personalidade de cada modelo, os ensaios sdo dirigidos ou ndo pela fotografa;
alguns nus sio performaticos[f-19; 20; 21, 22; 23], outros timidos[f-24; 25; 26]; uns sensuais[f-
27; 28; 29; 30]; uns brincam, outros se escondem[f-31; 32; 33]. Mulheres esbogam olhares
reflexivos e desafiadores[f-34; 35]; sonhadores{f-36; 37], serenos e calmos[f-38; 39]; algumas
meditam [10A]. Mas, a naturalidade na revelagdo desses corpos magros, gordos, esbeltos,
marcados ou ndo e a espontaneidade dos modelos, muitas vezes revelada até na fisiononza e/ou
gesto, postura desconcertados de alguns deles, combinadas com uma escolha aleatéria do
espaco para o ensaio confirmam e compdem a singularidade desses ensaios fotograficos [f-39;
40; 41; 42; 43; 44; 45; 46]. A sensualidade ganha dimensdes mais amplas e significativas.

' IDENTITA E ALTERITA: figure del corpo 1895/1995 — La Riennale di Venezia, 46. Esposizione Internazionale
d’arte, Marsilio Editori s.p.a., Veneza, 1995,

& Glusberg, Jorge. A Arte da Performance{Colegio Debates], Séio Paulo, Editora Perspectiva, 1987, p42
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Apesar de também repetir o estigma do nu sensual, de olbar l4nguido ou submisso, os nus aqui

expostos ganham vida prépria e se adornam do inusitado.

Cada nu retratado negses ensaios esta se desnudando pela primeira vez e de acordo com seus
desejos e expectativas imagéticas de seu proprio corpo. Uma garota de dezesseis anos se
explica sobre o fato de nfo ter a mesma atitude de sua colega que, diante de um fotdgrafo
profissional, aproveitou a oportunidade e pediu-lhe para fotografa-la sem camisa: “Nio que eu
ndo quisesse, que, por mim, eu acho lindo. Inclusive, da até prazer algumas coisas de nu
artistico. Eu acho bonito, eu acho lindo mesmo. Eu queria até fazer, inclusive. Mas eu sei que
seria um impacto muito grande. Porque, em primeiro lugar, meus pais ndo sabiam que eu estava
fazendo foto nem que tipo de foto eu iria tirar. Se eu falasse que ia fazer nu artistico, eles
jamais deixariam. Entdo, era mais facil eu tirar as fotos ¢ depois mostrar a eles. Como eu teria
que mostrar, eu tirei fotos mais reservadas”[f-47]*. Uma menor diante do proibido; diante da
possibilidade de uma reagio intempestiva dos pais. Acusagio de sedugdo de menor. Acusacio

de conduta impropna da filha. A fotografia de nu como uma deniincia de seducio.

J& uma outra garota, Lucia Maria, 20 anos pediu para ser fotografada nua[f-48] e disse que
nunca tivera problemas com a representacio ou exposicdo de sua nudez, pois sua mie era
artista plastica e, para ela, o corpo era mais um objeto artistico e dessa forma ela encarava a

nudez.

Na contramio dos fotografos brasileiros que sdo famosos por seus nus altamente plasticos,
realizados ou ndo em estddio (como os nus erdticos de J.R Duran, fotografo da Playboy ou o
fotografo-publicitario Klauss Milterdorf e seus corpos perfeitos, estilizados e objetivados), as
fotografias aqui apresentadas sdo, marcadamente, displicentes com seus modelos, o que os
obriga a terem urma participagdo ativa no ato fotografico. O modelo ndo € usado nem como
mera composicio nem como fetiche. E a antitese silenciosa e despretenciosa das fotos
objetivantes do corpo. Ha nos modelos a consciéncia de sua nudez e uma busca dessa nudez
mediada pelo fotografo. A nudez em si. O nu sem retoques, com as “imperfeicdes” do corpolf-
49; 50; 531; 52; 53; 54]. N3o ha papéis a serem desempenhados, nenhum modelo esta

emprestando seu corpo para alguma composigio surrealista nem a campanhas publicitarias.

A espontaneidade e originalidade das fotografias aqui analisadas aproximam-nas de uma
experiéncia biografica. Dos modelos, da fotografa. Grande parte dos modelos tem alguma
relagdo com a fotografa. Alguns sdo parentes e outros amigos, hospedes, colegas de trabatho,

% Entrevista com Ronise Reis, janeiro de 1995, anexo.
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vizinhos. E a preocupagdo principal do grupo € sua auto-estima, diretamente ligada & aceitacgdo
do proprio corpo e ao reconhecimento de elementos belos, sensuais, singulares em sua busca
individual por um padrio de beleza particular. O desvendamento das partes intimas, o
rompimento de barreiras e tabus referentes a exposigio ¢ observacio do proprio corpo também

sdo caracteristicas relevantes observadas nas fotografias.
OUTRAS QUESTOES

Grande parte das fotos aqui expostas s3o tomadas verticais. A foto horizontal da a impressdo
de que o corpo fotografado na posigdo vertical esta encaixotado[f-55]. Normalmente, esta forma
de composigio esta presente quando ha outros elementos ou outros planos no enquadramentoff-
10A;56] ou quando os modelos se encontram deitados [f-57]. O espago, mesmo vazio, se
retratado com o modelo, passa a disputar, com este, a aten¢do do espectador. Nesses momentos,
o motivo principal, o corpo, fica suscetivel de interpretagdes variadas envolvendo o espaco{f-
58]. A foto 58 ilustra esse afastamento do objeto principal. Nota-se um distanciamento do corpo
nessa fotografia, como se ¢le s6 devesse ser visto como um objeto de forma e composi¢do

smgulares. N&o ha evidéncia no nu.

A foto vertical da a dimensdo requerida por um corpo humano. Ela ¢ retangular, comprida.
A horizontal é achatada, panordmica. Ela relativiza, enquanto a vertical singulariza, especifica,

aponta. Faz dos nus, ndo paisagens, mas retratos humanos.

Por este motivo, também, dificilmente os corpos sio retathados ou hi enquadramentos
especificos de detalhes. Deixaria de ser um nu. O nu s6 é nu em sua totalidade. Um peito é um

peito. A nudez tem cara, tem expressoes, identidade.
Descrigdo de um ensaio

No trabalho realizado em Salvador, referente as entrevistas e aos ensaios fotograficos, nada
tmha sido eladorado metodicamente. Nem as perguntas que deveriam ser feitas nem os passos
que os ensaios deveriam seguir. As vezes, uma questio abordada por um dos entrevistados era
usada nas entrevistas seguintes. Também as formulas usadas em alguns ensaios eram repetidas

€m outros.

Eu ainda ndo tinha nogdo de como iria conduzir a sessdo de fotos com Leila, quando ela se

pds nua 3 minha frente. Meu primeiro pensamento foi fotografé-la como ela estava: tio
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desprevenida como eu e simples e espontaneamente nua [f-59(prova contato): 39A], esperando
que eu lhe desse uma feigdo, uma pose. Assim o fiz, num segundo momento, a partir da 38A.
Da 36A até a 33A, representamos o casual - “tanto faz. 7, “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¢do das fotos (e eu ndo estava muito preocupada com isso); portanto, exploravamos as
formas das quais podiamos nos apropriar: de pé, 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
torparam-se mais sensuais ou insinuantes. Resolvemos fazer alguns ‘clicks’ dela sorrindo;
depois com um chiclete; lambendo o dedo e posicionando as pemas de modo que seus

contomnos mais intimos fossem evidenciados,

A sessdo foi muito rapida e ¢ dificil analisar o que aconteceu no campo das emogdes.
Porém, desde a reagdo de Leila a0 meu convite para a entrevista € um novo ensaio até sua
espontaneidade e agitacio ao responder as mmhas perguntas e ao sentir-se livre para falar o que
estava com vontade, eu sabia que podia contar com sua entrega, durante os ensatos. Amor,
submissdo? Sim. Ao que eu represento para ela. Eu fui o canal de seus desejos e de suas
curiosidades mals secretas. Rendicio? N3o, eu n3o a procuret na primeira vez nem tentel

persuadi-la a fazer nada que ndo quisesse.
Analise comparativa de enquadramentos repetidos

Mbonica e Henrigue

Algumas fotos eram meramente casuais. As vezes, eu nem gostava do angulo escolhido,
mas, como estava fazendo o modelo se contorcer tanto por algum tempo, clicava, entio, para
gue houvesse um relaxamento dele e meu {que preparava-me para recome¢ar a busca). Isso
aconteceu com Henrique ¢ Ménica, coincidentemente, em posicoes semelhantes [£-60; 61]. E
certo que, em todos os nus, eu busquel suas partes mais intimas porque eles queriam que eu as
fotografasse. Era uma curiosidade nossa, ndo um desejo ou apetite sexual. Faco com meus
modelos o que permitir-me-ia fazer naquele momento comigo. O ser humano ndo é
absolutamente ‘individual’. Temos caracteristicas comuns ¢ proprias, sejam elas culturais,
historicas ou simplesmente da “Natureza Humana”. Eu percebi em todos eles a curiosidade que
eu tinha de conhecer as partes ‘profanas’ do meu corpo, que ndo me permitiam olhar quando
crianga e que $0 o espelho ndo revela. Eu ndo mandei ninguém ficar de quatro ou pdr suas
intimidades em evidéncia. Dirtjo os corpos até onde vou sentindo que eles nio oferecem

resisténcia. Se, em algum momento, sinto que um corpo se trava, mudo a diregdo de um
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movimento que nio pdde alcangar o seu termo.
Outras Descrigdes

Ao contrario de um Mappletorphe, que se utiliza de seus nus para escandalizar a sociedade
americana, para trivializar, sancionar certos tipos de pratica sexual, consideradas aberragdes,
perversdes ou mesmo associd-las ao pecado, ao deménio; ao contrario da “Balada Sexual” de
Nan Goldin, que registra o cotidiano incomum de um grupo social também na contraméo do
socialmente correto, os retratos de nus em analise ndo chocam, e se ¢ fazem, njo trazem
implicita esta intengdo, tampouco sfo uma referéncia consciente a qualquer obra de arte. Os nus
encamam uma certa puerilidade e cada foto compde um quadro ludico, um jogo sem
ganhadores, um entretenimento. Esse descompromisso com qualquer moral, questio ética,
responsabilidades, € que veste estes nus. As personagens regridem as suas infincias ¢ exploram
seus corpos, brincando e tendo como interiocutor nesta brincadeira uma fotografa, que permite
que isto se torne possivel a medida que se maravilha com toda e gqualquer imagem de nu,
desvinculada dos nus objetivados ¢ virados em mercadoria com 0s quais conviveu durante sua
vida numa sociedade onde o corpo (ndo s o feminino, mas também © masculino) € catio-postal
para o mundo; onde paisagens atraem menos que as fantasias sexuais despertadas pela midia
camavalesca ¢ suas imagens sensuais. Onde, desde a mais remota infancia se convive com a
imagern de desfiles camavalescos com mulheres semi-nuas posando de confete de um bolo
gigantesco, exibidas como aperitivo para os olhares masculinos lascivos e consumistas, Olhares
que se deliciam com as mulatas “tipo-exportagio” extbidas freqilentemente pela televisio,
especialmente no carmaval; com as chacretes e suas suceddneas dangando de maids ou saias €
shorts muito curtos; com as rainhas do “bumbum” e seus rebolados que Ihe proporcionam a
venda de muitos discos para pais ¢ méies 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 fotografa se surpreende ¢ se encanta em vez de censurar ou demonstrar
qualquer tipo de comedimento ou restri¢io a padrdes estéticos, suas fotos acontecem e flagram

pessoas nuas de maneira inusitada.

Estas fotos tém em comum o fato de todos os modelos estarem tentando ser fotografados
com suas partes intimas descobertas. Se houvesse um acordo mais explicito entre fotografo e
modelo, se ambos nio tivessem tantos cuidados com sua nudez, com a nudez do outro e com as
interpretacdes sobre um pedido explicito de fotografar as partes mais intimas tanto de um lado
como do outro, as poses seriam menos discretas. N3o houve uma tentativa de mmprimir uma

sensualidade velando a nudez total. Houve sim o aproveitamento de oportunidades oferecidas
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sutitmente pelos modelos. Uma fotdgrafa cuidadosa com as vergonhas dos modelos e um
modelo preocupado com o universo mental do fotografo. As fotografias masculinas sio mais
raras, poréem nZo vou me ater ao fendmeno que tanto pode ser meramente casual como algo
mais complexo, que requeira a elaboragdo de uma outra dissertago. A unica afirmagdo que
pode ser feita com relagdo aos nus masculinos é que eles sdo menos discretos. Ha menor
inibigdo 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 dangarino
completamente nu e 4 vontade diante da cadmara [£-9; 22; 53], e o bancario apoiado sobre seus

quatro membros de costas para a camara [f-61].

Na fotografia 18 vemos molduras e luvas flutuando no campo imagético, sem uma funcgio
definida e uma modelo coberta de lama numa pose de estatua sentada ao lado dos panejamentos
postos de lado. Se analisarmos a sequéncia do ensaio[f-63] que deu origem a esta imagem
veremos um cenario totalmente cadtico em algumas tomadas, assim como a fantasia vestida pela
modelo: uma camisa amarrada a cabeca como um lengo, uma sombrinha que vai usar para
rebater a luz de um flash na foto 41[f-63]; 6culos escuros, luvas brancas de manusear negativos
e nua da cintura para baixo. Portanto, ndo se pode dizer que a modelo estava realizando alguma
fantasia de emulagdo social, pois ndo havia nada relativo acs aparatos que normalmente
compdem o cenario de certos meios sociais, como sempre se praticou desde a invengdo da
fotografia entre os fotografos que tmham estudios fotograficos e os modelos que os procuravam,
¢ até hoje ainda acontece. Poderiamos supor que sua fantasia, ou a da fotografa, fosse vesti-la
como uma pessoa insana, totalmente desequilibrada, o que ndo seria de se surpreender,
considerando o contexto em que 0s ensaios encontravam-se inseridos: uma cidade de Salvador
cadtica, loucos-mendigos e loucos e mendigos transitando entre cidaddos comuns ndo so pelas
vias publicas, mas nos transportes coletivos. O mesmo se repete com ¢ rapaz que planta
bananeira completamente nu [f8] Duvido que alguém buscasse um ideal de beleza ou de
sensualidade em si ou no outro estando naquela posicdo. Ele apenas exibia seu dominio corporal

e seu liberalismo em plena ascensdo da somaterapia de Roberto Freire em Salvador.

E claro que ha fotos, nesses ensaios, de rara beleza. Cansados, fotdgrafo e modelo, das
brincadeiras e mais 2 vontade um com © outro, a poesia ganha outras dimensdes e o discurso
emitido através dos gestos e expressdes 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 al vem uma restricio financeira a continuidade da
experiéncia {que se nota, especialmente, na qualidade do material fotografico, desde filmes de

baixa qualidade as revelagdes baratas que comprometeram os negativos com sujeiras, arranhoes,
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sub ou super-exposicdo, ma fixagio etc.): o filme acaba.

Ao contrario do que se pode afirmar sobre um estilo calcado em uma técnica especifica para
mostrar um Gnico aspecto de um tema escolhido conforme um discurso que tem uma intengao
dbvia como Cindy Sherman e seus auto-retratos simulacros dos esteredtipos femininos criados
pela midia através do cinema e da televisdo e, posteriormente, seus ensaios recriando as famosas
imagens femininas imortalizadas de pintores renascentistas, as fotos deste ensaio, apesar de
terem sido realizadas por uma unica fotografa, sfo notadamente heteroclitas entre si. Algumas
possuem uma qualidade técnica irrepreensivel, como as fotos 21 e 36; outras estio sub-expostas,
como as fotografias 13, 17 e 18. Alguns nus foram realizados em estidio fotografico e sua
iluminagdo parece ter sido estudada, como a super-exposicdo das fotos 55 e, em fundo branco;
outros, sob luz natural ¢ em flagrante instantaneo, como as fotografias 24, 28, 31 ¢ 64. Além
dos deslizes cometidos, obviamente, em laboratorios que comprometeram boa parte dos
trabathos estudados, como nas fotos 13, 18, 27 ¢ 29. A escolha entre preto € branco e colorido
parece, também, ndo obedecer a uma légica pré-determinada. Tudo é acidental, incoerente,
apesar de termos varios nus aqui expostos. N3o se pode afirmar haver, por tras de tais ensaios,
uma intengdo erdtica, feminista, libertadora, um novo discurso estético. Elas ndo pretendem ser

erdticas ou porograficas ou ternas ou mesmo sombrias, escatologicas. Mesmo quando o sdo.

O fato de ter havido inducio ou ndo do fotografo para que seus modelos realizassem tais
fotos ndo tira as imagens seu carater acidental. E é nisso que reside o valor de tal obra. Na
inexisténcia de um projeto para esses ensaios. Seja tematico, estético (primariamente formal).
Os nus olhados isoladamente emitem discursos diferenciados, como se tivessem sido realizados
por fotografos diferentes. Se em um, o modelo esconde o pénis ou os seios com suas méos [f-
53; 55] ou eles sdo revelados num jogo de luz e sombras [f-24; 65], em outro, outro modelo
coloca-se 4 vontade totalmente nu e deixa a luz registrar suas partes mais intimas {£-10; 12; 13;
14; 21; 57; 58]. Numa foto, ha alguém usando artificios pictoricos 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 um, a sessdo era dingida. O rapaz que, em sua
primeira sessdo de fotos, usara de artificios para parecer erdtico e sensual, nfio sabia o que fazer
estando totalmente nu. Mas deixou-se levar. Porém, os negativos estdo péssimos. Um outro
modelo masculino levara musica e artefatos cénicos para ilustrar seu desnudamento e a camara
apenas procurou o melhor angulo para enquadra-lo. Um terceiro modelo, mais desinibido ¢ sem
mtengdes erdticas ou artefatos cénicos forgou um trabalho conjunto. As mulheres belas posaram

seus corpos languidos e calmos diante da camara, enquanto as outras, timidamente, cruzavam os
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bragos, olhavam para baixo, ficavam tensas ou explodiam em atitudes desinibidas de aceitacio
do préprio corpo. Ha muita coisa a ser extraida dessas imagens sobre os individuos fotografados
¢ as relagles tecidas entre eles e a fotdgrafa no momento do ensaio. Cada fotografia evoca um
sentimento diferente e uma relagfio especifica de cada modelo com seu préprio corpo, reveladas
nos diversos direcionamentos dados pela fotoprafa com os modelos aos ensaios fotograficos ¢

que resultam em fotografias que poderiam ser auto-retratos, pois traduzem um pouco da
esséncia e da individualidade de cada modelo.
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A IMAGEM FOTOGRAFICA

A fotografia para surpreender fotografa o notavel, mas logo, por uma inversdo
conhecida, ela decreta o notavel aquilo que ela fotografa: o “ndo importa o qué”
se torna entdo o ponto mais sofisticado do va:_?or.'“

UMA IMAGEM AUTONOMA

Como a fotografia nfio deixa de ser um registro mecanico da “realidade” e seu estatuto de
documento esta-lhe intrinseco, enquanto fotografia (ndo considero aqui as imagens fotograficas
que sd0 submetidas a trucagens ou truncagens), a avaliago a que é submetida dependera muito
do discurso por tras de determinada imagem e/ou de seu carater documental -- especialmente nos
casos em que se desconhece o autor da imagem ou quando este j4 é morto. Esta segunda
condi¢do nos revela que a fotografia tem um carater auténomo e, diferentemente de outras
manifestagdes artisticas relacionadas metonimicamente com seus autores que podem ser
identificados na obra pelo estilo da mesma, sua relacio metonimica é com o seu referente e ndo

TOm 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
mstituicdo de museu oscila sempre entre o documento e o monumento e toda imagem
fotografica €, a um sé tempo, signo informacional (indice icdnico) ¢ obra de arte (boa ou ma),
ou seja, é, simultaneamente, o registro do “real” e sua figuragdo®. Valho-me aqui do exemplo
de Eugéne Atget, para ilustrar esta afirmagdo de Schaefer, neste momento. As fotografias de
Atget, além de terem se transformado em documentos que ilustram a Paris do comeco de século,
através da forma como ele as captou, através de sua maneira de retratar o mundo a sua volta,

{ormaram-se precursoras de um movimento artistico de dimensio infernacional:

Eugéne Atget fue “descubierto” de la misma manera po los surrealistas, v,
sobre todo, por Berenice Abbott en 1926. Berenice Abbott era entonces ayudante de
Man Ray en Paris, v esse afio se publicaron cuatro fotografias de Atget en La
Révohution Surréaliste (Organo oficial de esse movimiento). Atget iba po los
estudios de Paris mostrando sus fotografias, v se le consideraba un “primitivo”, una
especie de Aduanero Rousseau de la calle. Sus vistas de Paris, incomparablemente

* Barthes, Roland. 4 Cdmara Clara{Colegio Arte ¢ Comunicagiio), EdigBes 70, Lisboa, 1989, p.57

% Qchaeffer, Jean-Marie. A imagem precéria — Sobre o dispositive fotogrdfico, ed. Papirus (Colegio Campo
Imagético), Campinas, 1996, pp. 90 ¢ 142.
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impresionantes v obsesivas, varias de las cuoales se usaron para la produccion de
tarjetas postales, fucron tomadas entre 1898 y 1915, v son mas de ochocientas. Se
las compraron, entre otros, Picasso, Brague, Derain, Utrillo, Duchamp, Man Ray v
Dali. Algunas de ellas s¢ supone que fueron usadas para cuadros, segim Arthur D.
Trottenberg (véase su introduccion a 4 Vision of Paris [Nueva Uoik, 1963).5

Poder-se-ia dizer de Atget que ele ndo considerava suas imagens como obras de arte porque,
simplesmente, se desfazia delas, vendendo-as para pintores que poderiam utilizi-las como um
Tecurso a mais na composigdo de sua obra? Nio 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 composigdes e ainda serviu de inspiracdio, segundo Benjamin,

para um movimento que comega a tomar forma quando sua morte € proxima ou ja acontecera.

A fotografia, de um modo geral, ¢ uma imagem aberta®”’. E sempre uma surpresa até para o
proprio fotografo. Além de ser uma composi¢do ultra-rapida em que luz e motivo se reinem de
forma automatica no campo de visdo do fotdgrafo, existe um intervalo de tempo (¢ minimo
costuma ser uma hora, aproximadamente ¢ o maximo até que os fungos atinjam o negativo
sensibilizado e i1sso pode durar alguns anos) entre a captagio pelo otho-registro no negativo e
sua revelacdo em papel que permitem que a imagem fotografica ganhe certa autonomia até
mesmo para quem lhe deu uma segunda vida — considerando que nenbuma imagem de entes
animados ¢ inanimados permanega merte ou estatica por muito tempo, desvanecendo-se gragas
a fatores como luminosidade (a menos que o objeto esteja num estudio, ou coisa parecida, sendo
ilaminado artificialmente) e enquadramento (um objeto, mesmo fixo ou fixado em algum lugar
nunca sera enquadrado de maneira idéntica, a menos que se utilize um tripé € que objeto e tripé
permanecam no mesmissimo lugar sempre que o primeiro for fotografado) serem
condicionantes basicos na conformagio ou composigio da fotografia, ja que ela ¢ perspectiva e
é luz. A minima alteragdo num desses dois fatores j& faz uma imagem se diferenciar da outra,
independentemente do grau dessa diferenciagdo. Assim, a segunda vida de determinada imagem
depende do registro fotografico, do autor do registro. Registro que garante sua eternidade e que,

a0 mesmo tempo, é seu atestado de obito.

Este intervalo de tempo, acima descrito, constitui-se no distanciamento do fotégrafo do
resultado de sua agdo: a imagem ja impressa no papel. Um pintor, escultor ¢ mesmo o arquiteto
(que planeja sua obra, mas ndo a executa) imaginam imagens, reproduzem-nas manualmente,
inserem nelas informagcdes, desprezam outras etc., criam panoramas, compdem, enfim, suas

imagens-quadros fechadas, inventadas, cada coisa no seu devido Ingar, no lugar escothido pelo

% Schart, Aaron, A#te v Fotografia, Ahanza Editorial (Alianza Forma), Madrid, 1994, p. 394,

5 Ete conceito deve ser aprofundado em outro tabalho.
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artista e, muitas vezes, alterado, apagado, cores priménas, cores secundarias, paulatmamente,
gradativamente. Sdo tratados iconicos fechados, sem uma inica brecha que permita uma leitura
transviada. Uma expressdo imbecil, inteligente, reticente sdo determinadas pelo pincel do pintor
que as planejou, de acordo com seus anseios ou com Os anseios de seu cliente. O fator acaso ndo
tem lugar na pintura, escultura ou arquitetura, que sfio obras dmicas, partem de uma idéia e
visam um unico objeto, que, uma vez terminado, ndo pode ser alterado. A fotografia, mesmo

encomendada, planejada, ¢ suscetivel de variagdes, brechas e ambigiiidades em sua composigio.

O texto de Walter Benjamin, “A obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica™,
confronta o cinema com 2a arte grega, ac refletir sobre as transformacdes ocorridas com a arte
em virtude do advento dos meios de reprodutibilidade técnica. Nesta confrontagio, ele opde a
arte moderna o valor de eteridade da arte grega:

Os gregos s6 conheciam dois processos técnicos para a reproduciio de obras
de arte: o molde e a cunhagem. As moedas e terracotas eram as Anicas obras de arte
por cles fabricadas em massa. Todas as demais eram unicas ¢ tecnicamente
trreprodutiveis. Por isso, precisavam ser finicas ¢ construidas para a etermidade. Os
gregos foram obrigados, pelo estigio de sua técmica, a produzir valores eternos.*

Quanto ao cinema, representante magno da arte moderna da era da reprodutibilidade, pois s6
¢é concebivel enquanto reproduzivel, ele val apontar uma caracteristica que irei, aqui, aplicar a
fotografia, enquanto objeto artistico. Vejamos o que ele diz:

O filme € uma forma cujo cardter artistico € em grande parte determinado
por sua reprodutibilidade. Seria ocioso confrontar essa forma, ¢m fodas as suas
particularidades, com a arte grega. Mas num ponto preciso esse confronto € possivel.
Com o cinema. a obra de arte adquiriu wm atributo decisivo, que os gregos ou nfo
aceitariam ou considerariam 0 menos essencial de todos: a perfectibilidade.™

Essa perfectibilidade a qual Benjamin se refere diz respeito as varias tomadas de uma mesma
cena que sao fertas para que delas, se extraia a mais perfeita do ponto de vista técnico, para que

o resultado final da monragem seja o mais perfeito possivel.

Quero esclarecer aqui, sem aprofundar esta discussio sobre a distingdo entre a fotografia
com todas as novas formas de representacdo figurativa do real e as artes tradicionais, que,
quando falo da fotografia, ndo quero abranger todas as formas de manifesta¢des artisticas que se
utilizam da fotografia como um recurso que vai ser utilizado numa obra hibrida, que se utiliza

de varios elementos para compor seu discurso estético.

% Benjamin, Walter. “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade 1écnica™{primeira versSo-1935/36], in in Obras
Escolhidas, Brasiliense, S0 Paulo, 1983, 165-196.

® Op. Cit, p175
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Para melhor entender a diferenga entre a fotografia como objeto artistico e a fotografia como
recurso estilistico, consideremos, como exemplo, trés conclusdes a que chegou o especialista em
cinema, video e fotografia, Phulippe Dubois, ao tentar responder a questio “ A Arte é (tornou-

71971

se) fotografica™ ", quando ele compara a propria fotografia com uma escultura:

A foto nfio esta mais em busca da pintura. E a arte contemporinea inteira

que se torna fotografica, no sentido fundamentalisia do termo.(...} a iumagem

fotografica em si mesma s tem sentido encenada num espage e pum tempo

determinado, ou seja, integrada num dispositive que a ultrapassa e the proporciona

sua eficdcia (. rata-se de considerar a foto aqui n3o apenas como uma imagem,

mas também (e as vezes sobretudo) como um objeto, uma realidade fisica que pode

ser tridimensional, que tem consisténcia, densidade, maténia, volume. Em suma, que

pode ser encarada ignalmente como uma escultura. ™ [grifos meus]

O autor considera ai a instalagdo que permite que a fotografia seja vista de um modo
especifico e que é um fator importante no sentido que o fotégrafo-artista deseja que atribuam a
sua obra, ou melhor, no sentido que ele quer inserir nela. Desde uma mostra fotografica numa
galeria a disposicdo de fotografias em albuns, ou rasgadas e distorcidas, a fotografia sera
revestida de significados, neste caso, que ultrapassarfo seu propric valor ontologico como

registro do real.

Este tipo de uso da fotografia como um meio e ndo um fim em si mesma, despojando o
interesse pela imagem que ¢la representa ¢ dificultando seu reconhecimento e que prefende mais
critica-la ou ultrapassé—la do que usa-la como um meio de representacdo que ja foi assimilado e
que tem sua insergido e seu reconhecimento em todos os setores socials, realmente pode ser
chamado de escultura ou instalagio fotografica, mas jamais de fotografia, como o fazem os

cademos culturais de todos os periddicos que conhego.

Se engaiolo uma escultura para expd-la, ela ndo serd mais vista como uma escuitura, mas
como uma instalacdo, pois o ato de engaiola-la tem um valor seméntico que the ultrapassa. Ver
fotografias em albuns na casa de parentes e amigos ¢ totalmente diferente de ver fotografias
dispostas em albuns num museu, pois seu valor semantico ndo é mais o da imagem fotografica
simplesmente. Acrescentam-lhes uma outra carga simbdlica, na qual o sentido de tais imagens
esta no fato delas estarem reunidas numa certa seqiiéncia dentro de um dlbum (gue pode lembrar
os velhos albuns de fotos de familia ou um beok ou um cademo com recortes de jornais com

certas imagens fotograficas). Certamente o que estara sendo exposto de forma ‘artistica’ é o

" Benjamin, op.cit. p.68, p. 175

7 Dubois, Philippe. O Ato Fotegrdfico e Outros Ensaios, editora Papirus (Colegio Oficio de Arte e Forma),
Campinas-SP, 1994

2 Op. Cit., pp. 291, 292.
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valor daquelas imagens, enquanto documentos especificos e o tipo de instalagdo do qual elas
farfo parte € que lhes dara este sentido que se quer expressar. Normalmente, nesses casos de

mstalag3o e nos de distorg3o da fotografia, as imagens usadas so de autores desconhecidos.

Assim sendo, voltando a discussdo sobre a diferenca entre a fotografia e as artes tradicionais,
e retomando a caracteristica atribuida ao cinema em oposi¢do aos valores efernos da arte grega,
ou seja, a perfectibilidade, o poder de escolha que o diretor de cinema tem para eleger a mais
representativa das cenas entre as tomadas realizadas, notamos que, também na fotografia, ele
esta presente. Isso nos remete a algo que Benjamin chamou de inconsciente ético da fotografia,
que ¢ sua capacidade de registrar coisas despercebidas pelo olho humano. Uma dessas coisas
pode ser o estado de espinto de alguém que esta sendo fotografado e que s6 sera percebido
olhando atentamente as fotografias tiradas em seqiiéncia, ao acaso ou propositalmente.

As novas artes visuais — fotografia, cmema e video — sdo cheias de rupturas com o autor.
Uma dessas rupturas se deve as interferéncias de terceiros a que s3o necessariamente
submetidas para fmalizarem-se. No caso da fotografia, a menos que o fotégrafo resolva abarcar
todo o processo de realizacio da imagem fotografica, desde a elaboragio do tema, montagem da
imagem a ser registrada e revelagdo do material, mais o acabamento técnico, outros
profissionais participardo da realizagdo, ou melhor, da concretizacdo da imagem fotogréfica. E,
normalmente, € 0 que acontece. A grande maioria dos fotografos delega o trabalho de revelagio
e acabamento das imagens a técnicos e especialistas em laboratorio fotografico. A outra ruptura
¢ a ruptura temporal, j3 descrita no comeco deste capitulo e que se caracteriza pelo
distanciamento ou intervalo de tempo que existe entre a captagdo da imagem e seu registro em

papel ou sua realizagdo material.

Além do distanciamento entre o ato de captar a imagem ¢ sua realizagdo, ¢ que a toma uma
surpresa para o fotdgrafo, este também nem sempre tem tempo para se familiarizar com seu
referente como imagem ou com a imagem que ele esta captando. Seu trabalho é notd-ia e
registra-la da melthor maneira que puder fazer com as ferramentas de que dispora no momento, e
esta familiaridade ainda € mais dificil quando se trata de instantaneos, de fotos de
acontecimentos e imagens inesperadas. O fotografo olha seu referente ja distanciado dele, pois
seu olhar é intermediado pela objetiva, ou melhor, restrito a um olhar “perspective”. E seus
instantaneos sdo captados com a luz e o fundo que ele ndo planejou — o que toma a foto ainda
mais surpreendente. Ademais, devido 2 rapidez com que capta as imagens, a fotografia ainda
revelara em sua “profundidade de camapo”(que € tudo aquilo que ndo é o objeto principal
focado) elementos nZo-vistos pelo fotografo ou vistos e ndo-notados e que podem dar uma outra

importancia a fotografia até para o proprio fotografo.
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Uma outra caracteristica das novas artes visuais, com excecdo da computacdo grafica, € o
fato de haver uma dependéncia direta do referente para se concretizarem. Esta dependéncia, no
caso da fotografia, confunde e torma ainda mais ambigua a questio da “criagio” e do autor,
dando, conseqiientemente, mais forga a imagem fotografica em si e ao tipo de registro mecinico
que ela faz, do que ao seu valor como uma criagiio artistica. Para Barthes, esta ambigiiidade
gerada pela fotografia deve-se, principalmente, a uma “perturbagio de propriedade™

O direito disse-0 a seu modo: a quem pertence a fotografia? Ao sujeito
(fotografado)? Ao fotdgrafo? A prdpria paisagem nfo € apenas uma espécie de
empréstimo feito pelo proprietirio do terreno? Imiimeros processos, parece,

exg:simiram essa incerteza de uma sociedade para quem o ser estava baseado no
ter.’

Sendo assim, ndo poderiamos atribuir esta mesma discussfo 2 pintura, caricatura ou a
qualquer técnica de representacdo do real? Um modelo pictorico ndo poderia também requerer
certos direitos de propriedade sobre o uso de sua imagem pelo pintor? Possivelmente no,
porque € o carater documental da fotografia que se sobrepde a qualquer classificagdo que se
faga dos seus usos e fungdes. A imagem fotografica de uma pessoa, por exemplo, sempre sera
vista como um documento que pode ser usado contra ela ou em seu proveito. A fotografia de
uma pessoa € sempre uma parte inalienavel dela, pois impde a existéncia de seu referente, o que
nephum retrato pintado ou esculpido podenia fazer, mesmo supondo que ele parecesse muito

verdadeiro.

Concluindo, a dependéncia do referente {que assegura a fotografia e nela imprime um
carater documental, tomando-a um atestado de presenga desse referente), o distanciamento
temporal entre captaggo e realizacdo da imagem, e a interferéncia de terceiros na realizagio da
imagem sdo os fatores determinantes da autonomia da imagem fotografica. Isto permite que ela
exista e até sobreviva independente de seu autor. E, somando a estes fatores que determinam a
autonomia da imagem fotografica ao carater acidental ou casual de muitas fotografias,
caracteristica de mmitos instantaneos, podemos afirmar que esta autonomia determina a
precariedade da imagem fotografica como obra de arte, pois como bem colocou Jean-Marie
Schaeffer a respeito da fotografia:

Existe uma dissociacio entre a avaliagio das qualidades de uma imagem

individual ¢ a nogdo de “obra” quanto a um talento regular: podemos ter uma obra
de arte sem obra e sem mestre de obra.™

7 Barthes. Op. Cit. p.67, p. 28

* Schaeffer. Op. Cit. p.67, p. 144,
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Indo mais longe e se se quiser adotar uma conclusdo a respeito do que foi agora discutido, é

sO retomar Barthes e transcrever algumas de suas elucubragdes sobre a fotografia:

A foto nfic ¢ uma copia do real, mas uma emanacio do real passado: uma
magia, nio wma arte.” {..) o Particular absohuito, a Contingéncia soberana,

=76,

impenetravel e quase animal™; (...) o inclassificivel, porque nio hd qualquer
razfio para marcar esta ou aquela das suas ocorréncias’; (...) arte pouco segura, tal
como o seria uma ciéncia dos corpos desejaveis ou detestiveis™”.

Apesar de todas as conclusGes tiradas a respeito desta autonomia, que defermina a
precariedade da imagem fotografica, ela tem, hoje, 0 mesmo respeito e espago que outras
formas de manifesta¢des artisticas. E sua singularidade esta também no fato dela, contendo ou
ndo um discurso, possuindo um tratamento técnico e estético admiraveis ou estando avarniada ou
sub-exposta, sendo resultado do disparo de um imbecil ou de um artista intelectual, ser sempre
um objeto de museu: digna de ser vista, admirada, estudada e, ironicamente, copiada. A
fotografia esta tanto para uma manifestacio artistica, quanto para um registro documental ou um
achado arqueoldgico. E nisso que Schaeffer diz residir sua precariedade como obra de arte ¢ ¢
nisso que reside sua sedugdo, seu mirigante fascinio — nesta capacidade de ser tantas coisas

sendo apenas uma ‘fotografia’.

A “AURA” NA FOTOGRAFIA

A seguir, tentar-se-3 compreender, com mais apuro, o que determina que certas fotografias
sejam consideradas obras de arte e certos fotdgrafos, artistas. Para isso, retomaremos o famoso
conceito de aura do fildsofo Walter Benjamin e examinaremos sua aplicagdo na fotografia,
visto que, com o surgimento dos meios de registro e reproducdo em série de imagens, Benjamin

asseverou que o estado “auratico” da obra de arte fora abalado™.

Entretanto, que estado auratico seria este, especifico das obras de arte? Seu abalo implica a
destruigdo ou o fim da arte, ou indica apenas que houve uma transformagéo radical na forma de
concepgdo e de percepgio do objeto artistico depois do surgimento de seus meios de
reprodutibilidade técnica? E este novo objeto artistico, seria ele desprovido de aura?

 Barthes. Op. Cit. p.67,p.132
™ Op. Cit. p17
T Op. Cit. pp.19, 20

% Op. Cit. p. 34
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Se considerarmos a definicdo de Benjamin para aura, certamente as novas formas de arte
decretaram seu fim. Para outros autores, a aura confinua existindo, porém, com uma nova
concepedo. Jacques Aumont discute a especificidade deste tema no texto “A imagem auratica”,
no seu livio 4 Imagem™. Primeiro, ele tenta responder o que vem a ser uma obra de arte,
discutindo questdes ligadas a estética, ao tratamento do belo e do sublime, e as diversas
ideologias presentes nas diferentes manifestacbes artisticas que caracterizam determinados
periodos e sociedades especificas. Segundo Aumont, a arte responde a uma necesidade das
sociedades, inicialmente ligada & necessidade religiosa, ac sagrado, sempre vinculada a um
desejo de “superar” a condigdo humana, de chegar a uma experiéncia e a um conhecimento de
ordem transcendental. A aura, entfo, adviria desta exallagdo que implica todo objeto tomado
como artistico e que & dotade de um valor especial que confere s snas producdes uma natureza
fora do comum, um prestigio particular: uma aura.

O icone bizantino tinha uma aura sobrenatural, decorrente de sua funcio
religiosa; um quadro classico, suponhamos um Poussin, tinha uma aura ligada a
superioridade reconhecida do pintor, a seu talento (mais tarde, falar-se-4 de génio); a
aura da peca exposta hoje em uma galeria ou em um museu resulta sobretudo da

propria exposicio que a consagra como obra de arte (ao conferir-the ac mesmo
tempo valor comercial, do qual a arte se tomou inseparavel).™!

Para Aumont, o estado auritico da obra de arte ndo se deve apenas ao seu valor enquanto
icone sagrado, mas a qualquer mérito que a obra de arte ou seu autor tenham, a ponto de serem
expostos e considerados artisticos. Ele considera as leituras da tese de Benjamin muito
“ynilaterais”. Segundo Aumont, elas esquecem que, por um lado, a arte da época da reproducio
em massa encontrou outros valores auraticos {que se podem sempre contestar, € claro: ¢ uma
questio de gosto) e, por outro, que a nogdo de aura ndo deve ser compreendida de forma muito

duradoura:

O que valen para Michelangelo ¢ Rembrandt a admimcio de seus
contempordneos certamente ndo € o que fundamenta sua gloria presente - ¢ obras
que vemos como especialmente dotadas de aura, como as de Vermeer ou de Georges
de La Tour, foram em sua época vistas como relativamente banais. A arte em geral
sO tem sentido se estivermos preparados para aceitar o valor aurdtico das obras de
arte - mas a natureza dessa aura ¢ as obras em que serd reconhecida nio pararam de
mudar desde que existe arte. Nossa época associou a aura artistica fanto a instituicio
{4 assinatura), quanto ao cardter “hisioricamente importante”™ das obras do passado;
ndo ha divida de que essa dupla definico pode ser mudada no futuro. Em todo caso
o vale nem mais nem menos do que as concepges que a precederam ™

* Benjamin. Op. Cit. p. 69, pp. 163-196.
¥ Aumont, Jacques. 4 fmagem, Papirus Editora [Colegiio Oficio de Arte ¢ Forma], Campinas-SP, 1993, p.297
8 Ibid, p. 300

8 Aumont. Op. Cit. p.73, pp. 3017302
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Parece que a modernidade trouxe um novo mito para a estética debulhar em lugar do ‘belo’:
a aura, Enquantb as discussdes se travam em torno da existéncia ou ndo de novas formas de
culto, tentaremos nesta dissertagio, modestamente, methor entender o significado de aura na
obra de Benjamin, para certificarmo-nos se cabe aplici-fa aos objetos de nossa reflexdo e nos
aproveitaremos de suas conclusGes sobre as diferencas entre as imagens do passado ¢ as
imagens modermas (neste trabalho, a palavra imagem significa imagem feita pelo homem ou
uma vista que foi recriada ou reproduzida®™) e dos conceitos gerados em conseqiéncia disso,
Tomemos, assim, sua propria definicio:

O que ¢ aura? E uma figura singular, composta de elementos espaciais e
temporais: a aparigio {mica de uma coisa distante, por mais proxima que ela esteja.**

Para Benjamin, a partir do momento em que o homem capta, através da mediagdo da
maquina fotogrifica (ou outro meio de reprodutibilidade técnica, como o cinema) esta
‘apari¢do” que devernia ser unica, reproduzindo-z em série, ¢ aproximando-a das massas, tirando-
a de seu contexto, ele destroi a unicidade da obra de arte, que € a sua inser¢do no contexto da
tradi¢do. Esta se refere a todas as alteragOes sofridas pela obra desde sua origem e as suas
relagbes de propriedade, que sdo o testemunho de sua historia. E, apesar da varidncia desses
fatores, dos diversos significados e valores atribuidos a determinada obra, de acordo com seu
uso, trata-se de uma unica pega, um icone sagrado e consagrado por esta unicidade. Seu valor
de culto, donde sua aura, se devem a essas caracteristicas, ¢ baselam-se, unicamente, na relacdo

com o objeto e n&o com a sua reprodugio.

A unicidade da obra de arte ¢ idéntica 4 sua insercio no contexto da
tradigio. Sem divida, essa tradicdo € algo de muito vivo, de extracrdinariamente
varigvel. Uma antiga estitua de Vénus, por exemplo, estava inscrita numa certa
tradicfio entre os gregos, que faziam dela um objeto de culto, e em outra tradicio na
Idade Media, quando os doutores da Igreja viam nela um idolo malfazejo. O que era
comum as duas tradicSes, contado, era a unicidade da obra ou, em outras palavras,

85
sua aura.

Benjamin remonta-se aos primdrdios da historia da arte para discorrer sobre o processo
revolucionaric que houve nas formas de concep¢do e percepgdo de uma obra de arte,
estabelecento como um limitrofe marcante desta metamorfose o surgimento da fotografia. Ele
confronta dois valores essenciais existentes na obra de arte — o valor de culto e o valor de
exposicdo — e diz que, 4 medida gue este crescia, o valor de culto foi se reduzindo até que a obra

de arte tornou-se, em sua esséncia, reprodutivel e desprovida de aura. E importante esclarecer

¥ Aproprio-me aqui da definicdo dada por John Berger para Imagem em seu livro: Modos de Ver, Edigdes 70
[Colegio Arte e comunicag8o], Lisboa — Portugal, 1972, p.13

¥ Benjamin. Op.Cit. p. 69,p. 170

¥ Benjamin. Op.Cit. p. 69, p. 171
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que a perda de aura da obra de arte, para Benjamin, ndo era encarada como um fator
desmerecedor ou depreciativo desta. Em sua “Pequena Histéria da Fotografia™® , ele chega a
demonstrar um certo desejo de que a obra de arte sgja liberada de sua aura, quando confronta o
trabatho do fotdgrafo Atget, fotografias desprovidas da atmosfera humana, com os antigos
retratos, que ele afirma serem a altima trincheira, “o refiigio derradeiro do valor de culto...0
culto da saudade, consagrada aos amores ausentes ou defuntos™ Para Benjamin, € nesses
retratos que a aura acena pela Gltima vez “na expressio fugaz de um rosto, nas antigas fotos”.
Mas, vejamos o que ele diz sobre o fim do valor de culto:
...as fotos parisienses de Atget sfio as precursoras da fotografia surrealista,

a vanguarda do fmico destacamento verdadeiramente expressive que o surrealismo

conseguiu pdr em marcha. Foi o primeiro a desinfetar a ammosfera sufocante

difundida pela fotografia convencional, especializada em retratos, durante a época

da decadéncia. Ele saneia essa atmosfera, purifica-a: comeca a libertar o objeto da

sua aura, nisso consistindo o mérito mais incontestdvel da moderna ‘escola

fotografica. (...) Cada dia fica mais irresistivel a necessidade de possuir o objeto de

tdo perto guanto possivel, na imagem, ou melhor, na sua reprodugio. (...) Retirar o

objeto do seu invélucro, destruir saa awra, é a caracteristica de uma forma de

percepcio cuja capacidade de captar o “semelhante” no mundo € tdo aguda que,

gragas 3 reprodugiio, ela consegue capta-io até no fendmeno tinico.”®’

Benjamin ndo era nostilgico em relacio ao que estava sendo modificado, porém apontava os
perigos da nova arte e as consegiiéncias que ela trouxera para a relagio arte-sociedade. Uma
delas foi o surgimento da ‘teologia negativa da arte’ que ndo rejerta apenas toda funcdo social
{uma preccupacio presente nos dois textos de Benjamin ora utilizados) com o discurso da ‘arte
pura’ ou ‘doutrina da arte pela arte’, mas também qualquer determinagdo objetiva. Uma de suas
criticas ¢ em relagdo a fotografia que cedeu a moda e na sua divisa ‘o mundo é belo’, considerou
como cratividade qualquer composigdo que se liberasse de contextos politicos e cientificos,
além de interesses fisionomicos. Em oposicdo a esta fotografia criadora, esta a fotografia
construtiva, que visa a experimentacdo e o aprendizado:

Na fotografia, ser criador ¢ ceder a4 moda. Sua divisa €: “o mundo € belo”.
Nela se desmascara a atitude de uma fotografia capaz de realizar infinitas montagens
com uma lata de conservas, mas incapaz de compreender um fnico dos contextos
hurnanos em que ela aparece. Essa fotografia esta mais a servico do valor de venda
de suas criagles, por mais oniricas que sgjam, que a servico do conhecimento. Mas,
se a verdadeira face dessa “criatividade” fotografica é o reclame ou a associagio, sua
contrapartida legitima ¢ 0 desmascaramento ou a construgio, Com efeito, diz Brecht,

a situacdo “se complica pelo fato de que menos que nunca a simples reproducfo da
realidade consegue dizer algo sobre a realidade...”

% Benjamin, Walter. “Pequena historia da fotografia™ i Magia € técnica, arte ¢ politica ~ Ensaios sobre Literatura e
historia da Cultura{colegdo Obras Escolhidas, vol. 1), Editora Brasiliense, S&o Paulo, 1987, p. 104

¥ Op.cit., p. 101

& Op.cit., pp. 1057106
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Uma outra preocupacio de Benjamin € que, com a transferéncia da responsabilidade da
¢riacio da mio para o olho, ou melhor, para uma maquina, a arte passa a ser utilizada a servigo
do capital; principalmente porque ela vai passar a ser um fendmeno de massas. Destréi-se o
mito e cria-se um monstro a servigo do capitalismo, do fascismo e do nazismo. A arte suratica
que representava 0 homem e seu meio se emancipou; se antes ela se fundia inteiramente com o
ritual, hoje ela se funde mteiramente com o capital. A arte que representava o sagrado, hoje
serve para desmistifica-lo; a magia vira técnica; as imagens de sonho sfo agora imagens de
objetos ou vistas microscopicas ou simples ampliagSes de fragmentos de realidade. No mundo
desvendado pela ciéncia, os mitos se humanizaram e se tornaram estrelas de cinema, modelos
fotograficos; e o capital fomenta esses mitos para que eles continuem vendendo potes e mais
potes de margarinas. A praxis da arte da era da reprodutibilidade deixa de fundar-se no ritual e
passa a fundar-se na politica. De qualquer forma, ela continua mediando uma relagdo de poder,
ou methor, de manipulagfo, que sai da esfera religiosa para a politica, seja através das novas
imagens, seja através dos novos motivos, que ainda mantém o mistério em tomo da obra de arte
classica — substitui-se o verdadeiro significado das imagens pelo seu valor de mercado,

mistifica-se a obra e omtte-se seu valor historico:

A arte do passado ja ndo existe como existiu outrora. A sua awtoridade

perdeu-se. Surgiu, em seu lugar, uma linguagem de imagens. O que importa agora €

saber quem usa essa linguagem e com que fim. Esta questio prende-se com outras,

com os direitos de autor de reprodugdes, com a propriedade dos jornais e das

edigbes de arte, com toda a orientagio geral das galerias de arte ¢ dos museus. Tal

come 330 normalmente apresentadas, estas cuestGes parecem esiritamente

profissionais. Uma das ambigSes deste ensaio foi mostrar que 0 que estd em jogo €

algo bastante mais vasto. Um povo ou wma classe que € segregada do seu proprio

passado € menos livre de escolher e agir como povo ou como classe que outros que

hajam conseguido situar-se a si proprios na historia. E esta a raziio - ¢ a tnica razio

~ pela qual toda a arte do passado se tornou agora uma questiio politica.*

A histéria da arte, para Benjamin, € a histéria da relagdo entre seus dois valores: o de culto e
o de exposi¢do. Ele vai dizer que, “estudando as transformagdes contemporaneas da faculdade
perceptiva (ou modo de ver) segundo a otica do declinioc da aura, as causas dessas
transformacgdes se tormariam inteligivels”. Embora ndo se aprofunde na questdo que concemne a
historia da percepgio, ele diz que ela é composta por condicionamentos naturats e historicos e,
em suas conclusdes, ele ira se referir a dois tipos de recepgOes da obra de arte moderna: a otica e
a tatil. A primeira, ele identifica com o espectador conhecedor, que tem uma atitude de
recothimento e que mergulha na obra de arte ao contempla-la. A recepcdo tétil, ele identifica
com a atitude das massas que procuram na arte a distrag3o. A arte para as massas seria objeto de

diversdo e, para o conhecedor, de devogdo. Tentarei aprofundar mais essa questio da recepcio

® Berger. Op.Cit. p.74,p. 37
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ou faculdade de percepgdo no capitulo referente ao Retrato Fotogrifico, no item sobre o
Espectador.

Concluindo este capitulo, verificamos que a existéncia da obra de arte no depende do que
Benjamin chamou de “estado auratico”, pois este foi totalmente abalado com as transformacdes
sofridas pela arte, sua tradigfo, e os conceitos que lhe eram intrinsecos. E seu abalo foi o
denominador da inversdo de valores que se seguiu, quando a arte perde o valor de culto e passa
a ter um valor de exposi¢do que por si 0, as vezes, justifica um objeto como sendo artistico,

nem que este objeto seja um monte de formigas devorando torrdes de agucar.

A obra de arte que de imagem tornou-se reprodugio, segundo Benjamin; que de lnica passou
a ser seriada; que, em alguns casos, deixou de ser uma criagio ndividual; que deixou de ter uma
dimensdo religiosa para fundar-se na politica, que encaixa-se em qualquer contexto,
contempiada na televisdo, telas de cinema, computadores, revistas e jornais, esta obra de arte
ainda insiste e persiste, embora seus valores tenham se transformado. E é no atual estado da
arte que a fotografia vem se encaixar como uma manifestacdo artistica, seja ela simplesmente
criativa, na moda, ou construtiva, como categorizou bem Walter Benjamin ao dividir assim a
imagem fotografica, considerando-a no primeiro caso um objeto de arte com mera fimgio
estetica e desprovida de qualquer ética oun preocupagdo social e, no segundo, engajada e com

preocupagdes sociais.

Tentarei agora tratar, com mais especificidade, do objeto, no qual Benjamin identificou o
que sobrou ou o que resistiu do estado auratico: o retrato humano. E, indo mais além, tratarei
também de um outro tipo de imagem que, além de possuir esta aura, ainda é destituida de
qualquer valor de exposicdo e que, embora reprodutivel, a intengio de quem a fez é toma-la
tmica e desconhecida de todos. Tal qual um verdadeiro icone religioso, encoberto e protegido,
sendo exibido apenas para um tinico expectador ou para um publico muitissimo restrito: o

retrato do nu.
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O RETRATO FOTOGRAFICO

Ver-se a si mesmo (e ndo em um espelho): na escala da Historia, esse ato é
recente(.. ) E curioso que ndo se tenha pensado no distitrbio (de civilizacdo) que
esse alo hovo fraz..

RETRATO SOCIAL

Pintar retratos era a principal, senfo a imica, atividade lucrativa da maior parte dos pintores
do seculo XIX e a possibilidade ou o advento de uma maquina capaz de registrar 1magens com
perfei¢io provocou reagbes muitas vezes extremadas entre eles, respaldadas pelos periodicos de
entdo, que ndo se poupavam sequer de atacar o Governo Francés, acusado de estimular, em vez

de génios, maquinas, ao apoiar as pesquisas realizadas em prol da maquina fotografica.

Entretanto, nenhum protesto foi capaz de impedir a rapida evolugdo desta técnica de
representacdo do real (parodiando Pierre Lévy, quando afirma que o computador como a
maqguina de escrever e como a escrita, pertence @ mesma categoria das tecnologias da
inteligéncia, e assim também a pintura e a fotografia seriam tecnologias de representagdo) e sua
rapida assimilagdo e apropriagdo por artistas iustres que marcaram €poca, como Ingres,
Delacroix e Coubert, que fizeram uso da fotografia para aperfeigoar suas criagles e que

reconheciam em certos fotografos, verdadeiros artistas™.

A revista francesa Arr-Union, publicou, em 1841, um artigo sobre a superioridade do pintor
retratista sobre a cdmara fotografica. A fotografia, segundo esta revista, carecia de encanto, da
cor e das imumeraveis gragas que o pintor sensato saberia distribuir em sua obra. Pouco tempo
depois, a mesma revista, num artigo de 1846, elogiava os daguerredtipos coloridos de Claudet,

classificando-os de “auténticas e indubitdveis obras de arte”™.

Atualmente, se se refere a retratos, subtende-se que sdo retratos fotograficos. Os pintores,
gravuristas e caricaturistas passaram por um processo de ‘sele¢do natural’, no qual, apenas os
que tiveram capacidade para assimilar a nova técnica superaram-se, permanecendo em seu

oficio de retratistas. Hoje, eles compdem uma grande legido de fotografos que sobrevivem

% Barthes. Op.Cit. p.67

5! No livro de Aaron Scharf, Arte e fotografia [Alianza Editorial, Madrid, 1994] o leitor poderd informas-se melhor e
mais detalbadamente sobre este assunte ¢ sobre as publicagBes da época.
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registrando casamentos, aniversarios, eventos culturais, politicos etc., e fazendo fotos para

documento e moda,

O verbo retratar, no dicionario Aurélio, ¢ descrito como o ato de “reproduzir a imagem de;
espelbar, refletir”. Quando nos comunicamos ou nos apresentamos a alguém, embora todo o
corpo se apresente e se expresse em sua totalidade, € em nossa cabega que a maior parte dos
canais receptores ¢ emissores de mensagens se concentra — sejam eles nossos ouvidos, olhos e
boca. Além de um perceptor de “informagdes” nem sempre as mais sutis — as olfativas.
Enquanto nosso corpo esta protegido dos instintos alheios, das intempéries e das sensagdes,
nosso rosto € nosso cartdo de visitas, esta sempre exposto, é o “traje” que usamos em todas as
ocasides e situagdes sociais. O rosto é o que nos identifica em nossos documentos, é o que
denuncia os infratores da lei em seus retratos falados, camaras escondidas etc. E o resto do
corpo ¢ simplesmente um prolongamento da cabeca, seu complemento. Nenhum retrato ¢

considerado retrato de alguém se seu Tosto ndo fizer parte da composigio.

Uma outra caracteristica especifica do retrato ¢ a pose, a impostacdo planejada do corpo, do
olhar. Um retrato € quase sempre uma fotografia encomendada pelo individuo retratado, quase
sempre tem o consentimento do sujeito fotografato. O retrato classico é a fotografia que nos
vigia de um porta-retrato, que nos olha diretamente, que as vezes nos constrange, intimida,

seduz. Em todos os casos, o retrato € o rosto, o resto é complemento.

Os retratos fotograficos, além de substituirem em larga escala os retratos pictoricos,
possibilitaram 3s pessoas (devido ao barateamento do custo de realizagdio de retratos
fotograficos e a rapidez, instantaneidade e praticidade oferecida pelos novos equipamentos que
sd0 despejados freqiientemente no mercado) ampliar os objetivos, as fun¢des de um retrato que,

antes, era TestTito a representagdes sociais,

Sérgio Miceli, em seu livro Jmagens Negociadas™ (um tratado sobre as motivacdes que
levavam membros respeitaveis de certas classes sociais das décadas de 20 e 30 a encomendarem
retratos pictoricos a artistas conhecidos), define ¢ retrato como “o fruto de uma complexa
negociac¢do entre o artista ¢ o retratado, ambos imersos nas circumstancias em que Se processou a
fatura da obra, moldados pelas expectativas de cada agente quanto & sua imagem publica ¢
mstitucional, quanto aos ganhos de toda ordem trazidos pelas diversas formas e registros de
representagdo visual, enfim, quanto ao manejo dos sentidos que retratistas e retratados
pretendem infundir, seja na propria obra, seja nos parametros de sua leitura e interpretacdo”.

% Miceli, Sergio. Imagens negociadas — retratos da elite brasileira (1920-40), Compantia das Letras, Sao Paulo,
1994, p. 18
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Hoje as pessoas procuram, através da fotografia, conhecer-se pelo olhar do outro e

reconstruir-se ou reafirmar-se através desse mesmo othar:

A fotografia ¢ o advento do eu como outro: uma dissociagfio astuciosa da
consciéncia de identidade.
Esta motivagio tem levado muitos sujeitos que querem ser fotografados a submeterem-se ao
olhar do fotografo com mais intimidade ¢ respeito que aqueles que pretendem apenas “vender”

uma imagem a sociedade.

O retrato fotografico oferece um tipo de sedugfio luciferina. Ele promete a realizacio de
desejos obscuros: ver-se por inteiro; descobrir o proprio corpo através de diferentes angulos de
visdo; olhar-se de fora, como um outro nos olha; experimentar novas personalidades; ver-se em

outras atitudes, gestos, roupas; certificar-se da prépria imagem.

RETRATO PROIBIDO

A fotografia de um nu, com ou sem rosto (erdtica, pomografica, médica, policial,
jornalistica, artistica etc., dependendo das circunstancias em que se enconire a imagem de nu
registrada ou das “informagdes laterais™ que o espectador da imagem tenha dela) raramente é
considerada um retrato,

O retrato é o espetaculo do rosto, do olhar. O nu rouba a cena do rosto. O nu é o escandalo, a
infragdo, o que nio deve ser mostrado e quando © ¢, € 50 o que se v€, ou melhor, € s0 o que se
olha. Mas a fotografia de um nu que sou eu ndo € nada disso. E, pura e simplesmente, um
retrato — o meu retrato, que me espreita em corpo € olhos —, ao qual posso atribuir alguma ou
algumas das caracteristicas ha pouco citadas. E um retrato para mim, mas pode nio ser para um
segundo ou terceiro espectador. O retrato nu so € retrato para seu referente, modelo. Publico,

ele € um nu simplesmente ou absolutamente ou espetacularmente.

O nu é como uma fotografia de moda. E o inverso do retrato social. Neste, mesmo com
magquilagem, 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 exibicdo de
sensualidade e narcisismo que talvez fossem obscurecidos nos retratos sociais. O nu € a
fotografia sem desculpas. E um corpo exposto, aberto, piblico. Nic importa de quem seja ou o

que denote. E um nu. E inadimissivel socialmente.

% Barthes, Roland. A Camara Clara, p. 25
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Uma fotografia da (falecida) princesa Diana vestida é um retrato da princesa Diana. Uma
fotografia da princesa Diana nua € um nu da princesa Diana. Um nu nunca é considerado um
retrato, porque o retrato tem uma dimens3o e uma pretensdo sociais, tem um papel social do
qual o nu é excluido, execrado. O individuo nu nfo é uma pessoa, ndo representa a pessoa, um
papel social. O nu ndo faz parte da sociedade, da civilizagdo. A civilizagdo cobriu, proibiu e

puniu a nudez. Nio existe um retrato onde a pessoa representada esteja nua.

O retrato do nu compara-se a uma radiografia, no sentido em que Jean-Mare Schaeffer a
compara com a fotografia: “O estatuto social da imagem radiografica é, alias, muito diferente
daquele da imagem fotografica. Isso pelo menos quando ela impregna seres vivos: ela é, entdo,
perigosa e muitas vezes, proibida. E perigosa pois produz desordens moleculares e celulares:

cada informagdo radiografica é paga por um aumento da entropia do corpo impresso™,

O retrato do nu seria, estabelecendo um paralelo com a citagdo de Schaeffer, uma radiografia
do social e sua realizacdio ¢ paga por um aumento da entropia deste social, que pode ter

dimensdes diversas, dependendo de quem seja o corpo nu retratado e tomado publico.

O nu € uma espécie smgular de retrato desconsiderado retrato pela sociedade, pois é 14 que
o ser humano ¢ representado em sua totalidade e sem © elemento material (suas roupas), que o
separa de sua propria inteireza, integridade e do outro; que talvez o diferencie, ou melhor, o

iguale aos outros de sua espécie.

Portanto, olhar fotografias de uma pessoa desnuda requer um cuidado tal qual o de espiar
pelo buraco da fechadura. Cautela para que ndo haja ninguém por perto, pois, ao contrario das
iluminadas telas cinematograficas - mais nitidas quanto mais escuro for o ambiente -, as
fotografias ndo possuem luz propria e muitos observadores juntos significaria constrangimento
coletivo, pois haveria, certamente, um choque de intengdes, reacdes etc. Nenhuma presenga se
faz desejavel (a menos que, no caso das fotografias, se esteja num museu ou galeria de arte a

observar uma mostra de nus fotograficos, considerada attistica).

A vantagem da fotografia sobre a fechadura € que a fotografia pode ser levada para qualquer
lugar ¢ a imagem ali fixada ndo se vestird em dado momento nem abrira a porta repentinamente,
estragando o “espetaculo”, ou pior, flagrando o observador n3o convidado. E o ponto crucial e
que nos mteressa sobremaneira: a imagem de nu impressa na fotografia pode ser nossa propria
imagem. E quando falamos de nossa propria imagem numa fotografia, estamos falando de um
retrato.
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O espetaculo que representa a fotografia ¢ diferente do suspense narrativo em Barthes™,
comparado ao strip-fease corporal, no qual ha uma revelagio progressiva: “toda a excitagio se
refugia na esperan¢a de ver o sexo (sonho de colegial) ou de conhecer o fim da histéria
(satisfagdo romanesca)”. Na fotografia de nu temos uma imagem imovel, congelada, fixada em
papel, registro de um outro espetaculo anterior (semelhante, este sim, ao suspense narrativo, ja
que houve deveras um sirip-fease) que sabemos ter existido, mas ndo presenciamos. A
fotografia nfo se desenrola, ndo se desenvolve nem se desdobra a ndo ser na imaginagio. A
fotografia é a propria intermiténcia, o lugar mais erdtico do corpo, a camisa entreaberta, o
espago entre a luva e a manga. Por isso mesmo, a fotografia, independente do autor ou do
referente, €, ela mesma pelo que representa: um desnudo sem o seu desnudar ou desnudando — o
proprio fim da historia — ou um desnudando em seu movimento infinito — o estado progressivo

da revelacdo suspenso no tempo, do qual nunca se sabera seu fim — um espetaculo.

O RETRATO FOTOGRAFICO E SEUS AUTORES

O FOTOGRAFO

O modelo s0 tem vida se o fotografo consegue registrar o seu ar. Se ele ndo sabe,
seja por falta de talento ou de oportunidade, dar a alma transparente sua sombra
clara, o sujeito morre para sempre™.

Nzo vou aqui tratar por fotografo qualquer detentor de equipamento fotografico ou
qualquer profissional que tire proveito da realizagdo de retratos. Tratarei, sim, do fotdgrafo que
tem uma rela¢do de busca, de descoberta com o ato fotografico e que trata as imagens 3 sua
frente com o devido respeito que qualquer ente que esteja cedendo sua imagem para fins
experimentais ou profissionais merega. Especialmente se este ente for um ser humano. Um
exemplo tipico da responsabilidade de um fotografo ao fazer um retrato € a descrigdo que
Richard Avedon faz de seu trabalho em estudio:

Prefiro sempre trabalhar no esticdio. Que isola as pessoas do ambiente
circundante. E faz delas, num certo sentido [...] wm simbolo de si mesmas.
Freqiientemente sinto gue as pesscas veém até mim para ser fotografadas, do mesmo
modo que iriam ao médico ou a cartomante — para saber como ¢sifo. Por isso
dependem de mim. E tenho de atrai-las. Do contrario nio hé nada a fotografar. O

% Schaeffer. Op. Cit. p. 67, pg. 58
% Barthes, Roland. © prazer do texto, p. 16

% Barthes. Op. Cit. p.67,p. 159
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esforgo de concentragdo tem de partir de mim, e envolvé-las. As vezes a forca dessa
concentrago € tdo imensa que ndo se ouve ruido algum no estudio. O tempo para.
Gozamos entdo de wma breve, mas profunda intimidade. Mas que também &
imerecida. Pois ndo tem passado... E quando a pessoa termina de posar — ¢ o retrato
fica pronto — nada mais resta a ndo ser a fotografia... a fotografia ¢ wma espécie de
mal-estar. O cliente vai embora. - e € como se ndo ¢ tivesse conhecido, Mal ouvi ¢
que disse. Se 0 encontro uma scmana mais tarde em algum lugar, pressinto que nfo
me reconhecera. Pois ndo vejo como possa ter estado presente ali. Pelo menos a
parte de mim que estava... agora estd na fotografia. E a fotografia para mim possui
uma trealidade que as pessoas ndo tém. E através da fotografia que as conhego. O
que talvez esteja na natureza mesma da fotografia. Jamais me sinto realmente
comprometido. Nio preciso ter nenhum conhecimenio verdadeiro. E tado uma
questiio de identificagio.”’

Serta improprio falar do papel do fotografo sem falar de minha experiéncia como retratista.
Citei o testemunho de Richard Avedon porque had coisas em comum entre sua experiéncia
descrita e 0 que eu experimentei, enquanto tive um estudio fotogrifico. Lembro-me de que,
depots dos primeiros trabalhos que realizei profissionalmente, eu ¢ alguns amigos chegameos 3
conclusdo de que, em vez de retratista, eu deveria me considerar uma foto-terapeuta e meu
estudio, ao inveés de estadio, deveria ser designado como clinica de foto-terapia. Com a
diferenca de que o sujeito nunca sairia desenganado de minha clinica. A menos que eu tivesse

esta infengdo.

Talvez nenhum fotografo quisesse ser pedante abordando a questio do poder que lhe &
outorgado por alguém que se deixa fotografar, ndo sO pela confianga que esta pessoa The
depostia ao doar-lhe sua imagem para que ele faga o que quiser dela no ato fotografico, mas pela

propria ignorancia da pessoa sobre o que o fotdgrafo esta captando com a cAmara.

Porém, assim como um profissional ligado 2 satiide, especialmente a mental, a falta de ética e
o abuso de poder do profissional da camara fotografica pode causar danos ti0 marcantes ou
irreparaveis quanto uma cirurgia mal-feita, uma analise mal sucedida. Na mesma proporgdo, em
sentido mverso: a transparéncia, naturalidade, uma certa dose de amoralidade e o respeito e
ternura com o modelo podem trazer beneficios para ele, o que, como afirmou Henrique Jesuino,

um dos modelos entrevistados, com dez sessdes de psicanalise talvez ndo se conseguisse,

Um curandeiro, médico e fotografo ndo podem revelar sua profissio sem imcorrerem no risco
de serem alvos de abordagens especulativas de seus interlocutores, sgjam queixas ou duvidas
mais genéricas. Eu costumava fazer todos os tipos de fotografia que me pedissem e que
estivessem 2 altura do equipamento que eu possuia. O corriqueiro eram books e fotos para

divalgacdo de shows musicais e pecas teatrais. Entretanto, mesmo nesses ultimos, quem

*" Sontag, Susan - Ensaios sobre a Fotografia, Editora Arbor (Colegio sobre fotografia), 1983, Rio de Janeiro, pp
175/180.
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entrasse para ser fotografado, desejava ir além das imagens de grupo, desejava saber mais de si

e ser visto com ‘bons olhos’.

Durante a sessdo, as pessoas se permitiam ser fotografadas de quaisquer angulos, confiantes
no fotdgrafo e certas de que, quando ficassem promtas as fotografias, elas iriam gostar do
resultado. Diferentemente de Richard Avedon, a mtimidade que eu desenvolvia com meus
modelos, durante os ensaios € o periodo preparatorio deles, ndo morria depois de terminada a
sessdo. Onde quer que eu estivesse, se fosse reconhecida pelas pessoas que foram por mim
fotografadas, era cumprimentada e tratada com muito carinho e respeito. E as pessoas mal viam
a hora de se prestarem a novos ensatos fotograficos, como um reforgo medicamentoso para
manterem elevada sua auto-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 um lago difici! de ser desfeito.

Durante o desenvolvimento do projeto desta dissertagio, pude reencontrar algumas pessoas
que haviam sido fotografadas por mim e que chegaram a realizar alguns nus fotograficos.
Independente delas terem ferto os nus, vou citar algumas passagens das entrevistas que ilustram
todas essas assergdes que fiz a respeito do poder do fotdgrafo, da ignorancia e vulnerabilidade
do modelo em relagdo a camara, da busca de uma visdo reveladora que sé o outro pode dar,
enfim, da importancia, para cada uma dessas pessoas, da sessdo fotografica a qual se prestaram
e, conseqientemente, da visdo que tiveram de sua propria imagem dada pelo outro (neste caso, 0
fotografo) e de como a escolha e a relagiio com o fotografo escolhido foram pomordiais para o
resultado final, ou methor, para o produto do ato fotografico, que ndo & apenas a imagem
fotografica, mas a reago que ela desencadeara no seu proprio referente ou modelo. Também é
importante notar como as pessoas comparam COm uma experiéncia psicanalitica (este termo
aparece em boa parte das entrevistas) as experiéncias vivenciadas de se deixarem fotografar de

todas as formas, atingindo a nudez e a da visdo que obtém, no processo, de si mesmas.

Ha muitas outras informacgdes nessas entrevistas; algumas serdo discutidas maic a frente,
outras servirdo para ilustrar a importancia da visdo de si mesmo propiciada pela fotografia na
formacio e estruturacdo do homem contemporaneo. De como a visdo, como imagem, dada pelo
outro é capaz de derrubar mitos e preconcertos engendrados no decorrer de uma vida a respeito
de si proprio. O objetivo, neste momento, de expor estas entrevistas, estes depoimentos, ¢
salientar a importancia do papel do verdadeiro fotdgrafo na realizacdo de um retrato,
especialmente se o retrato for um nu:

Entrevistada: DANIELA AUGUSTO

Data de nascimenio: 28/01/69
Profissdo: Dangarina Profissional



D- Adoro essas fotos. Foram as primeiras folos que eu fiz nua. Ainda com pudores. Eu
estou diante de muitas fotos que Isabela tirou de mim. Elas tém um significado muito forte,
porque foi a primeira vez que en me desnudei diante de uma cimara. E, numa fase de
quebras, cu quebrei isso . Primeiro, o fato  de eu ter sido fotografada - eu ja ndio gostava
muito, j4 f0i uma coisa dificil.

I- Eu gostaria que vocé explicasse como foi o processo de vocé fotografar nua Como
surgiu essa oportunidade?

13- Eu fui chamada por acaso para fazer fotos com vocé porque uma outra Daniela desistin.
Era wma Semana Santa de 1992 ¢ Osvaldo, um amigo nosso em comum, meu e de Daniela,
foi convidado por vocé por ele ser dangarino ¢ por ser uma figura interessante, bonita. Af
ela nfio pdde ir com ele. Voc€ gueria um casal de dancarinos. Mas eu fui totalmenie no
escuro. Osvaldo me disse para levar algumas coisas. Fol algo que me pegou um pouco de
surpresa.

I- Vocés haviam pensado, no caminho, que tipos de fotos poderiam fazer?

D- Nio. Ele foi me mosirando o que iria levar. Havia uns filés. E, quando chegamos ao
estacio ainda restavam uns raios de sol. Voo aproveiton para fazer umas fotos coloridas
com luz natural. Minha rela¢io com Osvaldo estava muito gostosa, na época, e eu fui muito
com sua cara e vocé foi com a minha. Fu me senti muito 4 vontade. Eu sentia que dava a
foto para voce € que eu as estava vendo também.

1- Vocé ja tinha feito fotos em estudio, antes?

D- Numca pintou oportunidade. Mas, eu ja tinha pensado em fazer. Sempre curti, quando
via filmes com isso.

I~ E o nu, vocé ja pensara em fazer fotos nua?

- Nio, nunca tinha pensado.

1- Sua relagdo com seu corpo mudou depois de ter feito os nus?

D- Sim, porque eu pude, entdio, ver o meu corpo fotografado. Vi que funciona, vi que €
bonito. Tenho ainda alguns grilos, Acho minha bunda grande e ouiras coisas, mas bem
menos do que antes de fazer as fotos. Muito menos. E o primeiro nu foi numa troca de ez
que vocé fez. Enguanto eu esperava, vocé disse que eu estava linda e comegou a fotografar.
Eu fui deixando ¢ nem percebi que estava nua. Depois disso, en comecei a me sentir muito
mais 3 vontade diante de uma cimara,

I- Depois de ter feilo as fotos, vocé saiu do estiidio com alguma preocupacio?

D- Nio. Sai super-satisteita.

I- E ao ver as fotos ampliadas, qual foi a sua reagdo? .

- Adorei, Eu ndo sabia o que vocé estava mirando ou focando. As vezes, en ficava horas
numa posicdo, voot mexia em minha cabega, meu brago, direcionava men olhar, E, quando
eu fui ver as fotos, voc€ tinha fotografado minha perna, ¢ busto..¢ era meu corpo, uma
parte do meu todo.

I- Mudou sua forma de se ver?

D- Sem davida. Eu comecei a achar-me mais sensual. FEu me surpreendi diante da
capacidade de exprimir emogles de tristeza ou felicidade. Eu me achava mais risonha e
apareci com um olhar triste nas fotos e eu achei bonito.

I- E a relagdo com o outro mudou depois dessa experiéncia?

ID- Mudou. Mudou e en gosto de mostrar minhas fotos. Mudou no meu corpo diante do
outro ¢ eu tento mostrar iss0. Tento nfio, eu mostro, j& que eu estou diferente. E gosto de
mostrar minhas fotos.

I- Vocé ja tinha wma relagdo com seu corpo fora dos padries comuns por ser dangarinha e
Jazer teatro. Teria sido por isso que vocé posou tdo espontaneamente Sem roupas?

D- Nio. Palco ¢ palco e quem estava sendo fotografada em seu estiidio era Daniela e
Daniela era fechada para fotografia porque meu pai nunca tirou urna foto minha e eu odiava
fazer foto. Quem subia a0 palco era uma personagem Daniela tinbha uma relagdo dificil
com © corpo porgue £la nfo tinha o corpo que a danga queria. Por ser bunduda, coxuda. Eu
estava sempre brigando comigo, tendo que fazer regimes para emagrecer para uma
apresentaciio, depois engordava de novo. Porque eu sempre fui descarada. Sempre fui
gostosona mesmo! Adorava comer doce, tendo sempre que ouvir: “Vocé precisa emagrecer
para cena”. Entfio, eu achava que para fazer fotos eu teria de emagrecer tarabém.
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Entrevistada: LEH:.A AUGUSTO DA SILVA
Profissio: BANCARIA(De¢senbanco)
Data de Nascimento: 29 DE ABRIL DE 1962

I- Nos estamos aqui para um bate-papo sobre um ensaio fotografico gue fizemos em... Vocé
sabe guando?

L- Agosto de 92.

I- Eu querc que vocé conte como chegou até meu estudio e porque resolveu fazer aquelas
fotos?

1- Eu fiquei sabendo de vecé, através de minha irmé, que ¢ amiga sua (nos tornamos
amigas depois que ela realizou algumas fotos comigo). E fiquei com vontade de fazer
também nm ensaio porque minha irmé tinha feito, mas meio receiosa porque cu me achava
uma ‘merda’ em fotos. Mas, eu resolvi gue ia pegar uma profissional para desmistificar
essa estoria. Dai, um dia en me dirigi ao estidio, levei wma garrafinha de ‘visque’ ¢ tomei
fegal. Nio sei como entrou, mas eu tomei para ver se relaxava. Relaxeil Tremi um
pouguinho, mas relaxei porque Isabela é fantastica! Ela deixa vocé assim...completamenie 3
vontade. Parece que vive fazendo iss0 o tempo inteiro. Parece que vive tirando foto de nus,
I- Entdo, vocé ja foi com aidéia de fazer o nu?

L- Ja fui com a idéia, realmente, de fazer o nu Nio sabia se ia conseguir... Eu acho que
comentel sobre alguma coisa que queria fazer ¢ nfio sabia se ia ter coragem. Al, voce
falou:"Tem essa nfol Vamos fazer!” AL eu fui relaxando, relaxando ¢ ficou uma coisa
intima minha. E ai, vocé mandava eu fazer alguma coisa e eu fazia tudo ¢ com intimidade
mesmio, porque vocé deixa a gente muito a vontade mesmo. Completamente a vontade. E
nfo foi uma dose de visque que me fez relaxar ndo.

Entrevistada: MARIA CRISTINA FERREIRA ROCHA
Data de nascimento: 4 DE JUNHO DE 1969
Profissdo: BACHAREL EM CIENCIAS CONTABEIS

I- Olhando suas fotografias, conte por que vocé resolveu me procurar para fazer este
ensaio.

M- Eu fiquei sabendo que vocé estava tirando fotos, fazendo books™ e morando perto de
mira, na época, na Barra. Entio, eu resolvi fazer porque en sempre quis tirar fotos. Fizemos
0 ensaio, acho que em 91, e eu adorei todas essas fotos.

I- Vocé ja pensava em fazer fotos mua?

M- Nio. Nio propriamente mua. O nu fol uma coisa de momento. N#o que eu tivesse
alguma coisa contra, mas no momento e ndo tinha condicdes pra fazer fotos nua. Queria
fazer umas coisas vestida mesmo, nfo necessariamente nua. Mas num momento em que a
gente estava conversando, vocé fajou abaixa aqui, abaixa ali”. Mas eu nfio cheguei a tirar
foto nua.

i- E que ndo foi uma nudez explicita.

M- Dava mnito aquela intenciio de mu, realmente. Tirava a calcinha, mas ndo totalmente,
Ficava sempre naqueéle meio-termo.

I- Qual era a suq intencdo com as folos, quando as fez?

M- Eu queria me ver, saber como en ficava. Curiosidade mesmo de saber como en 1ria ficar
nas fotos.

I- Como vocé iria ficar sob o olhar de outra pessoa ou porgue vocé achava que o espelho
ndo the dava sua imagem ideal? A imagem gue vocé via no espelho ndo lhe satisfazia?
Como era sua relag@o com o espelho, antes de fazer essas fotos?

M- A imagem que cu vejo no espelho, € 16gico que € minha imagem real Quanto as fotos,
eu ndo sei bem explicar o porqué das fotos. E que a foto te d4 aquela imagem de momento e
fica para sempre, Vocg tem aquela visfo sua direto. Se vocé gostar, melhor ainda. Se ndo,
faz de tudo para jogar ela fora. E vocé seleciona a foto do que vocé gosta.

I- Vocé se achou diferente nas fotos?

M- Em algumas ¢u me achei diferente. Quando a gente tira uma foto, tem aquela imagem...
por mais gue cu saiba gue sou daquele jeito... Por exemplo, a foto em que eu estou sorrindo,
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em preto & branco, en adoro essa foto. Eu sel que sou en, mas me mostrou de um jeito que
eu nfo estava acostumada a me ver,

I- E como voce se via?

M- Eu tivha fotos minhas sorrindo que eu detestava. Eu nfo gostava de me ver sorrindo
porque eu achava que as macis do meu rosto ficavam muito altas, E nessa foto aqui, oo,
Por mais que as pessoas dissessem que meu Sorriso ¢ra bonito, eu.. As fotos nfo me
satisfaziam. Eu me via bem travesti. As magds do rosto bem massudas. E aqui, olba ail, en
sorrindo ¢ ndo fiquet feia.

I- Qual foi sua impresséo das fotos de nudez parcial, em que aparece uma parte de seus
seios, da pibis?

M- Eu fiquei constrangida. Eu nunca imaginei tirar foto nua. Por mais que eu conhecesse
vocé. A gente fica meio assim sem saber se tira, se nfo tira. Serd que vai ficar feio. Serd que
vai aparentar ser uma coisa vulgar. Eu figuei cheia de dedos. Nio sabia como tirava.

I- Vocé estava com vontade de se ver, de ver seu corpo mi numa foto?

M- Acho que... Estava sim. Depois que eu comecei a tirar... Quando eu fud ao estidio, ndo
tive essa intencio, talvez até por medo de ficar com vergonha, Pudor, Mas depois que en
comecei a tivar fotos meio tirando a roupa, eu pensei assim: “Como ¢ que deve ficar?”,
Porque vocé tem curiosidade de ser, né? Porque, quando vocé se otha no espelho, nfo é a
mesma coisa de quando se tira uma foto.

I- Que é uma outra pessoa te olhando.

M- E, e mostra dogulos seus que vocé ndo consegue exergar através do espelho. Eu gostei
das minhas fotos.

I- E quando vocé as recebeu, ficou muito surpresa ou chocada?

M- Eu gostei. Eu fiquei orgulhosa de ter ficado legal nas fotos. Eu gostei de todas. Eu me
gostel mais, entenden?

1- E sua relagdo com vocé mesma, com seu corpo, mudou depois de vocé ter se visto nessas
Jfatos?

M- Eu mumca tive problemas ligados a men corpo ¢ 2 minha pessoa, independente da folo.
Eu tive muito tempo antes. Mas depois de fazer um curso de manequim com aulas de
expressdo corporal, eu aprendi a gostar mais de mim,

I- Enido vocé repetiria uma sessido de fotos de nus?

M- Nio sei... Talvez no comego eu pudesse ficar timida. Nio sei. Sem roupas?

I-Vocé disse que, depois do curso de manequim, superou seus problemas.

M- Mas € que eu ndo tenho pratica. Eu acho que eu faria.

I- Vocé se deseja ver nua em fotografia, totalmente nua, j& que as fotos anteriores foram de
nudez parcial?

M- Curiosidade, curiosidade de me ver nua numa foto eu ndo tenho nio. Porgue aquilo que
a genie fez me satisfez. Mas se fosse para tirar a roupa, en tiraria. No comeco ficaria meio
endurecida, sem saber como tirar, mas eu ndo tenho problema com meu corpo. E s6 falta de
pratica. E como tirar a roupa pa primeira vez para um cara, para wn namorado. Eu nfo
tertho problema. Antes, eu tinha. Me achava magricha demais. Eu achava que tinha muita
bunda para pouco corpo. Eu achava minhas pernas fininhas.

I Em que vocé se baseava para construir este modelo?

M- Nas pessoas que eu via ¢ gostava. Eu via uma menina bonita ¢ me perguntava: “Po!
Serd que minha bunda € caida?’ Coisas bobas que, bem ou mal, fazem com que voct,
quando vai para um ambiente onde tem mais gente de biquini s¢ esconda. As vezes eu fazia
isso. Ficava com vergonha de ficar de biquini na freate dos outros. Mas depois eu pensei:
“Qual ¢, Cristina? Eu acho que vocé estd muito boa. Talvez precise botar um pouquinho de
carne nas pernas, mas ..~ Mas, eu eston muito feliz com minhas pernas. Hoje, en me
assumo por causa disso. Minha bunda ta um poucerinho molinha, eu faco ginastica. Sei que
¢la nfio € cem por cento, ndo € nenhuma Lufzz Brunet, mas ¢u ndo tenho mais vergonha,

Entrevistada: DANIELA LONGO SAMPAIO
Data de nascimento: 14 DE FEVEREIRQO DE 1971
Profissfo; DANCARINA PROFISSIONAL E ESTUDANTE DE ECONOMIA

I- Dani, eu quere que vocé conte como fizemos oS $eus nus e se Joram os Seus primeiros
nus fotogrdficos.
L- Aquelas fotos que a gente fer em Lengdis foram os primeiros nus que eu fiz. Eu acho

107



que, antes daquilo, eu tinha vergonha mesmo, nfo sei. Eun nfo me sentia 4 vontade para me
preparar para uma sessfo de fotos nua. Acho que nfio me proporia a isso, naguela época
(fevereiro de 93). Mas diante das circunstincias do que a gente estava vivendo, do que a
gente estava fazendo ali, foi uma coisa que vocé conseguiu, tranqiilamente, me levar a isso.
Porque nus a gente §a estava, estivamos num lugar belissimo e eu sabia que vocé estava
fotografando. Ndo foi uma coisa de vocé fotografar sem que eu soubesse. Mas uma situagio
onde en me encontrava absolutamente 4 vontade para isso. Porque nio foi algo programado.
Eu nfo tava posando, nada disso. E, depois, vendo o resultado, quando eu ja tinha assistido
a exposiclo dos slides da Chapada que vocé fez, foi muito legal. Poder ver o resultado
daquilo. Acho que o lugar também ajudou muito. A circunstncia, as pessoas que estavam
1a. Acho gue foi tudo muito.. uma combinagio perfeita para que acontecesse daquela
forma.

I- A combinacdio a que Daniela se refere foi uma caminhada de trés dias por trilhas
ingremes da Chapada Diamantina, onde dormimos duas noites em grutas, tomdvamos
banho em rios e cachoeiras...

L~ Unicos ali. Se acontecesse algo de errado com um de nds, a gente ia ter de segurar as
pontas.

I~ Eramos em cinco, incluindo um guia de 63 anos de idade.

1~ Uma pessoa fantastica, detathe importante.

1- Vocé ja tinha pensado em fazer fotos sem roupa, antes de rolarem aquelas fotografias na
Chapada?

L~ Nio. Nunca ticha pensado, nfo tinha interesse. Eu achava estranho, nfo sei. Nio me
seduzia fazer. Eu nfio tinha curicsidade pela experiéncia ou pelo resultado. Nio tinba
nenhum.

I- Uma outra sessdo, um outro fipo de forografia néo tinha passado pela sua cabega?

L~ Nao.

I- Nem na época em que sua amiga tinha feito aqueles ensaios fotogrdficos comigo?

L- Nio. Eu nio me achava fotogénica. Ndo me sentia desinibida para me propor a isso, ndo
sei...

I- Vocé tinha medo de ndo se sair bem nas fotos?

L~ E. Talvez. Nio sei. Nio apostava para ver o que ia acomntecer e se 1a ficar legal ou nfo.
Gosto de mim. Me acho, fisicamente, legal, Ndo acho nenhuma maravitha, nem me acho
feia. Nao tenho problema nenhum com nenhuma parte do mea corpo, mas ndo tinha
curiosidade mesmo de fazer. Hoje, tenho. Tanto que eu falei comt vocé que teria vontade de
fazer algumas fotos , depois que eu vi aquelas fotos s6 de tosto gue vocé tirou, 14 em
Lengdis, depois da caminhada, de minha amiga. Eu gostei muito. Foi uma coisa bem
trangiiila, bem o que ela é. E, eu acho, que o fato de vocé a cophecer ajudou bastante
tambem.

I- G que vocé viu em suas fotos gue the despertou a vontade de repelir a experiéncia outras
vezes?

L- Ter me visto na fotografia. Ter gostiado do que eu vi. Saber que o que eu temia - nfo sair
fega! na foto - nfo acontecen. Gostei, ficou legal.

I- Com relagdo ao nu, vocé tem vontade de ir além, de fazer um nu iotal?

L~ Poderia fazer. Tranqgiitamente, sem problemas.

I- Quer dizer gue ndo rolavq histéria de blogqueio com relagdo a seu corpo antes de fazer
aquelas jotos?

L.- Niio sei se bloqueio com o corpo. Mas hi a possibilidade.

I- Ou serig alguma espécie de puritanismo?

.- Niaaaao! Essa experniéncia que a gente teve até me ajudou. Eu sou dangarina ¢, depois
disso... Antes cu ndo me achava capaz de ficar nua ou semi-nua em cena ¢ hoje cu ja fico.
Eu fiquei nua, da cintura para cima, numa cena € nua total numa outra.

I- Por que voce, anles de fazer as fotos, ndo conseguia?

L- Nio sei, nfio sei. Acho que a gente vai amadurecendo, Coisas que achava que eram
erradas, eu ja encaro de outra forma, hoje em dia. O nu, hoie, eu faria trangiiilamente, sem
problema nenhum com meu corpe nem nada disso. Desde guando, cu saiba o porqué
daquele nu. Ter ficado nua em cena nio me incomodou porque nfo era nada de erotismo
nem exibicionismo do men corpo e 1al. O momento em gue eu ficava nua ndo tinha nada a
ver com isso. Porque o meu personagem era com s eu estivesse entre quatro paredes. Para
quem estava vendo, nfo. Entdo, para mim, nfio houve problema nenhum, E quanto s fotos
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tambeém, desde que seia wma coisa para mim ¢ mostrando 0 meu Corpo € sem Ser uma coisa
exibicionista nem erdtica nem nada disso. Para mim, eu acho ¢ue é um nu, um corpo.
Normal.

Entrevistade: CRISTIANO COUTINHO GUIMARAES
Data de Nascimento: 31 DE JULHO DE 1973
Profissdo: DESEMPREGADOQ

G- O ano passado, e conhect Alice (@ fordgrafa com quem fez os primeiros nus), alravés
de uma amiga de quem ela havia feito umas fotos em preto-e-branco ¢ que eu gostel muilo,
Tanto que entrel em contato com ¢la ¢ marcamos um ensaio em seu estidio. Combinamos
que eu levaria algumas roupas, éculos escuros e tal e tal. En nunca fui fotogénico e sempre
achei minhas fotos péssimas. E claro, eram fotos tiradas em simacio normal. Com uma
furma, B2 praia, em algum lugar e fica horrivel. Ex me achava medonho nas fotos e nas 3X4
nio da nem para comparar. Qualquer um fica ruim. Eu queria ter certeza de que poderia
aparecer alguma coisa boa nas fotos. Entdo, eu resolvi tentar para ver no que € que dava.

1- Entdo, vocés nio pensaram em fazer nu, a principio?

(G- Nio, inicialmente nfo. Porque eu trouxe roupa e um bocado de coisa. Nem passou pela
minha cabega. Chegando no estiidio, a gente comegou a fazer as fotos ¢ primeiro, a gente
foi variando roupas e tal ¢ tal e foi tirando, tirando, tirando. Foi ficando de camiseta, calga e
foi uma coisa que foi acontecendo em conseqiiéncia de irem acabando as roupas. Ento, a
gente Tesolveu improvisar, fazer uma coisa mais “sexy”, tentar uma coisa diferente. E af
comegou: cu tirava a camisa, fiz umas fotos sem camisa; tirei a bermuda, fiquet s6 de cailga,
56 de cueca, camiseta etc, etc. Af foi variando e o que fez com gue eu ndio ficasse inibido
Jui a confianca que ela me passou. Eu me senti super a vontade com ela, E na frente da
camara fotografica. Eu ndo sei porqué, j4 que eu nunca tinha fotografado antes. Foi a
primeira sessio de fotos que eu fiz ¢ me senti em casa, quando cheguel aqud.

Entrevistado: HENRIQUE CELSO JESUINO DOS SANTOS
Data de Nascimen;o: 2 DE QUTUBRQ DE 1962 )
Profissio: BANCARIO(Banco do Brasil) / PROFESSOR DE LINGUA ESTRANGEIRA

1- Vocé pode falar sobre sua primeira experiéncia com fotografia de nus (seus nus)?

H- Bom, eu me casei em 1982. Passei dez anos casado e, durante esse periodo todo, por
causa do casamento, da grana, eu me afastei am pouco do meu irabatho de corpo que era
uma coisa que era muito forie para mim, durante minha adolescéncia até os 18, 19 anos.[.. ]
E. depois da separagdo, a gente tem muito mais tempo. E inacreditavel isso. Como viver
sozinho € outra coisa. Eu retornei para esse trabalho com meu corpo sozinho, Essa coisa
meio narcisistica de ficar procurando formas no corpo, procurando saber para onde € que
vai, para onde € gue deixa de ir. Onde ¢ que tava o corpo, como ¢ que ele era ha dez anos
atras. E, nesse momento, eu senti vontade de me ver. Nesse momento, de 91 pra ci.
Entretanto, men olho nfo € um otho suficiente, Eu gueria o otho do outro, uma coisa bem
arquetipica. Como € que 0 outre me v&7 Ja que isso € completamente impossivel de vocé
ter, porque cada visdo € uma visdo, tem a possibilidade de vocg picar essas visdes todas.
Pegar uma visfo de uma pessoa, através de um instrumento que ¢ a cimara fotografica,
como wma variavel, um dado dessa multiplicidade gue € o outro. Foi por isso que eu resolvi
fazer as fotos. Na verdade, en tentei marcar com varios fotografos profissionais, até arranjar
alguém que tivesse bastante tempo para se dedicar as doideiras que eu tinha para por fora.
Eu, entdo, colecionei fotos, postais, durante muito termpo, até conceber o tipe de ensaio
ideal que eu queria para mim. Que tipo de olho en queria que me visse € como eu gostaria
de ser visto. E tinha que ser uma pessoa em quem cu confiasse o suficiente para eu deixar o
olho dessa pessca solto ¢ para ela flagrar coisas que eu nio tinha imaginado.

I- E quanto ao resultado? )

H- Se eu tivesse nm analista, eu teria necessitado de umas dez sessfes. E super-forte.
Coisas estranhas, lindas, horrorosas. Eu precisei de um tempo para escolher as dez fotos
que deveriam ser ampliadas, entre, aproximadamente, oitenta que fizemos.

[~ Vocé disse que necessitava de ver-se sob o olhar do outro. Por que essa necessidade?
Seu olhar ndo era suficiente, o espelho ndo era suficiente?

H- Nanca €. Porque o meu othar ¢ direcionado. Ele nunca vai flagrar o que eu nido pré-
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concebo.

I- A farma eomo vocé se via ndo era uma forma real, entdo?

H- Vamos partir de um conceito bem semidtico: “A realidade nfo existe’. A gente parte
disso, que € basico na minha vida. A realidade € um monte de versdes, nunca € o somatdrio
das versdes - a nfio ser que vocé acredite num ser onipotente, que tenha essa visdo. E este
nio € o meu caso.

I- Sua versdo de si ndo era suficiente?

H- Nio, nfo era.

I- Por qué?

H- Porque o outro sempre me acrescenta.

I- Yocé ndo acredita que sua visdo ja fosse uma visdGo multifacetada? Livros, imagens,
crificas, opinibes, coisas que, no decorrer de nossas vidas nos dio um leque de visbes que
ndo sdio exclusivamente nossas.

H- Mas tudo passa pelo meu filtro. Tudo que en recebo pasa pelo meu filtro e tudo que en
dou de volta para mim, como imagem, passa pelo meu filtro. E en queria vma coisa que,
pelo menos no primeiro momento, nio fosse filtrada por mim, ainda que, agora, eu ja olhe
essas fotos com meu filiro e tenha uma interpretagio delas que € minha So6 existe 0 sujeito.
E bem Kant. O resto ¢ fendmeno. A gente olha ¢ a gente v& o que a gente quer. A
possibilidade que eu tenho do inesperado. a nivel de minha imagem, s o outro pode me
dar. E por isso que a gente se relaciona com outras pessoas: porgque sO 0 outro pode me dar
a visdo gue eu munca tive.

I- Sua versdo também mudou?

H- Bastante.

I- Explique-me essa histéria(risos). Fala-me das duas versées: da pré e da pés-fotos.

H- Isso estd virando uma sesslio de psicandlise, hein? Uma das primeiras coisas que fiz foi
comparar essas fotos com outras que eu tirei quando tinha 17, 18 e 20 anos ¢ sentir como eu
sou uma outra pessoa, agora. A gente sempre ¢ uma outra pessoa, a cada dia que passa, a
cada momento e tal Mas essa coisa meio fotografada, meio no papel ¢ assustadora. As
coisas que s¢ ganhar, as coisas que se perdem a nivel do fisico, do concreto € sempre mais
que isso. Hoje, eu tenho um ar diferente de hd dez anos. Essas fotos me acrescentam de
varias maneiras. En represento varios papéis, totalmente diferentes, nas fotos. Eu ja sabia
que havia diferentes papéis que eu cumpria, mas, eu ndo sabia que a diferenca era tanta, era
tio grande. 1sso mexe bastante, reforca um bocado de coisas ¢ ameaga outro tanto de coisas.
I- 4 fotografia, por acaso, lhe serviu para liberar algum blogusio com relagdo ao seu
corpo 08 4 sua sexdalidade?

H- Realmente, en busquei reforgar minha auto-estima. Eu gueria saber se eu era o tipo de
pessoa que eu paqueraria, por quem cu sentiria tesfo. Se bem que en tenho um ‘ego’ super-
desenvolvido para poder sobreviver bem. Eu 56 queria uma confirmac8o e um othar critico
¢ eu gostei do que vi. Quanto ao resto, ja estava desbloqueado.

Entrevistada: RONISE FONSECA DOS REIS
Data de Nascimento: 15 DE ABRIL DE 1975
Profissio: ESTUDANTE DE FISIOTERAPIA

I- Ré, eu quero gue vocé explique como nos conhecemos, em que circunstdncias vocé me
procuro e por que, e come acabamos fuzendo aquelas fotos de nudez parcial sua e de
Renata.

R~ Eu sempre gostei de ser fotografada, desde pequena. E, em Feira de Santana, nfo tinha
nenhum fotdgrafo profissional que eu conhecesse ¢ en era muito nova (finka 16 anos) nesse
aspecto. Foi quando vocé surgiu no colégio para fazer fotos das turmas, e algumas amigas
minhas falaram que tinham fotografade com vocé ¢ gostaram muto. Isso porque vocé
esteve fazendo o mesmo trabatho em um outro colégio, o Nobre, ¢ eu conhecia algumas
pessoas de 14 Entdo, disseram que gostaram muito de suas fotos, que elas eram muito
diferentes de tudo que elas tinham visto em termos de fotografia, que eram muito legais.
Entdo, en me imteresset, procurei saber quem era Isabela. Inclusive, as meninas
simpatizaram muito com vocé, com a fotdgrafa “Isabela”. Acho que eu fui ao estadio mais
pra te conhecer do que pra tirar fotos (#isos). E, acho mais que foi por curiosidade de te
conhecer, uma “figura™!

I- Quer dizer que eu tinha virado atragdo turistica?
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R- Entfo, vocé foi pam o “Santo Antdnio”, onde eu estudava e, ai, eu te procurei
Conversei um pouco com vocé e te achei super-legal. O primeiro impacto foi étimo. Entiio,
vocé propds fazer fotos da turma, nada individual nem nu artistico, nada disso. Ai, en
voltei 13 com Renata, que Renata andava muito comigo, no colégio. E vocé comegou a tirar,
primeiro, fotos de Renata.

I- Renata tinha a mesma idade sua, na época?

R- 8im, acho que ela tinha uns 15 anos. Quando vocé comegou a tirar as fotos dela,
individuais, eu me interessei também. Vocé sugeriu, assim, que tirdssemos fotos juntas ¢ ai
foi indo, foi acontecento e seu jeito favorecen muito, de deixar a gente & vontade, de lidar
com a gente. Tocava no rosto, virava, mostrava um jeito melhor, foi isso... as fotos foram
acontecendo. Acabou eu falando para vocé: “Vamos tirar umas fotos de costas!”, ai en tirei
a blusa. Néo guis fazer de frente, cu botei o cabelo na frente. Renata chegou a tirar. Fez o
frontal sem cabelo nem nada.

I- E quando vocé recebeu as fotos, como foi o impacto, apesar de néio ter sido um nu total
ou expiiciio?

R- Foi bem melbor do que eu esperava. A gente tem sempre uma idéia muito deturpada de
nossa auto-imagem. E o lance do complexo, mesmo. E e tinha uma visfo minha fisica
muito diferente. O que en vi, foi muito mais satisfatorio do que e imaginava, Eu tinha o
complexo de ser alta, magra, de nfo ter bunda e, na foto em que eu estou de costas, eu
achei muito bonita, a bunda ficou boa, realgon, ¢ minhas costas, eu gostei muito. E o
delineamento do seio que aparecen ficou muito bonito, eu adorei aquela foto,
particularmente.

I- Depois de fer visto suas fotos e as de Renata, vocé ficou com vontade de se ver inteira
na jotografia, de explorar o resto do seu corpo?

R- Despertou-me # vontade. Com certeza, da vontade. Fodo tipo de foto da vontade de
fazer. Ndo de forma premeditada, mas como estava acomtecendo. Eu acho que a gente
supervaloriza demais as outras pessoas, ai comeca aquela coisa de se comparar muito com
05 oulros, ¢ o ser humano tem wma necessidade muito grande de auto-afirmacio, en acho. E
af qualquer observacio que alguém faga a respeito de vocé, como que seu nariz € grande ou
que seu cabelo the deixa pra baixo, 1sso fica no subconsciente ¢ a gente comeqa a acreditar
naguilo ¢ achar que € daquele jeito, e comeca a deturpar a imagem Eu era assim.

I~ E ndo levava em consideracdo os elogios.

R- Estes desaparecem perante os auto-conceitos que ja se tem pré-formados dentro de vocé.
i- Eu morei também em Feira de Santana e sei que hé muito preconceito e moralismo
pairando naquela cidade. Como era sua relagdo com a nudez e 0 que representou sey ato
de firar a roupa diante de uma camara fotogrdfica?

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 meus pais sfo muito preconceituosos, minha familia ¢ muito
preconceituosa. E en sempre quis ir contra tudo aquilo, mas nfo tinha como porque eu,
também, sempre quis mmca decepcionar ninguém. Tinha que ser a methor aluna, a2 methor
amiga fitha E farer a foto, como era sO entre en e vocé era muito mais ficil lidar com
aquilo, entendeu? At porque vocé era uma pessoa desconhecida para mim e continua
sendo.

I- Entdo, melhorou sua auto-estima, sua relagio com seu corpo, depois de ter feito as
Jotos?

R- Melhora. Melhora sim, mas a curto prazo. Com ¢ passar do tempo, vocé continua a ter
o0s mesmos complexos, as mesmas culpas que se inha antes. Mas melhorou bastante,
principalmente porque a gente v€, na realidade, como os outros nos véem ¢ fica matis facil
hidar com essas coisas, principalmente com a nudez,

Entrevistada: CICELIA PINCER
Idade: 26 ANOS )
Profissio; ESTUDANTE DO MESTRADO DE COMUNICACAQ DA UFBA

i- Eu quero que vocé diga como foi sua primeira experiéncia com nu em fotografia e como
aconteceu.

C- Voct pediu para eu ajudar no fundo (ro segundo plano de uma fotografia). A, vocé
pergantou se ‘eu me importava de fotografar nua, de costas, para fazer o fundo com 2
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Mbnica. Al eu falei que nfo. Eu até me lembro dessa fotografia: Monica sentada sendo
fotografada nua, uma maquina antiga em primeiro plano ¢ eu, no fundo, deitada mua. E
comecou assim. Vocé terminou a sessdo da Monica e a gente comecon a fotografar ¢ ¢u
fiquei super-presa, o corpo pesava.

I- Isso até me surpreendei.

C- Aj, eu comecei a brincar, como uma forma de disfacar minha timidez ¢ um pouco de
vergonha. Afinal, vocé estd se mostrando e colocando em “xeque™ a tua vaidade também,
porque vocé vai ver os defeitos que vood acha que estio no seu corpo ¢ vocé acha que as
outras pessoas s6 vio ver isso. Entfio, se vocé tem estrias, vocé acha que as pessoas so vio
ver estria. Se vocg esta gorda, voct acha que as pessoas s6 vio ver as gorduras ou o que t3
sobrando.

I- Mas vocé estava preocupada com outras pessoas ou com o qué vocé iria ver nas fotos?
Afinal, na verdade eu era so uma intermediaria. O que estava em jogo eram a camara ¢
VOCE.

C- Claro, mas veja bem: enquanto, vocé estd sendo fotografado, vocé sabe que € o olhar de
quem fotografa e o olhar das pessoas que, possivelmente, vejam essas fotos que fica na tua
cabeca . E essa a preocupacio, com o olhar, com a forma como vocé vai ser vista. O olhar
sobre voce, independente de quem quer que seja gue esteja olhando, que € o terror . Al en
comiecel a brincar. Primeiro com o batom, pra disfarcar minha timidez. E, também, porque
¢ mais ficil, quando voc€ cria um personagem. E o batom era o grande aderego do
personagem. Eu lembro que eu olhava para a cimara com o batom e brincava de seduzir,
meio bordel, meio prostituta. E € uma personagem que se cria pra sair da timidez ou pra
tentar disfarcar.

I- E que ndo deixa de ser um pedago da gente mesma.

C- Exatamente. E aquilo que vocé gostaria de ser mais vai se manifestando. Vocé tem a
ilusdio momentdnea de que esta criando uma personagem, t colocando uma midscara ¢ acha
que aquele personagemn, gue aquela méscara ¢ exterior a vocd Que vocd criow,
deliberadamente. E pdo, vocé v€ que ¢ um processo meio psicanalitico mesmo, que ©
personagem que existe ¢ nma de suas faces mesmo. Entdo, nfo ¢ mascara. E uma parte do
teu rosto mesmo.

I- Vocé se lembra do momento em que ey disse que iria lhe fotografar do jeito que eu lhe
via?

C- Nio, ndo me lembro.

I- Eu pus vocé de joelhos, como se estivesse orando, e nua, da cintura para baixo. Para
retratar a figura controvertida que eu via em vocé, um ser angelical e sedutor, ao mesmo
tempo. Uma sensualidade santa.

C- Interessante € que aquelas fotos sfo as fotos de que eu menos gosto. Talvez porgue ali o
personagem estd mais explicito. Eu gosto masito de uma foto em que eu estou pegando na
alca da camiseta, muito fina, insinuando os setos, € eu estou de batom € de denlos. Ela pega
sO 0 men Tosto ¢ tem uma express¥o que joga com isso. Uma carz de menina certinha e um
riso meio maliciose. Expressa bem essa dualidade de uma forma bem natural, bem mais do
que naquelas em que eu estou de joelhos (risos). E tem uma foto também que eu acho
belissima, que estd nessa série de ‘oragdo’ (risos). E! Eu estou de costas e sO de camiseta,
aparece um pedago de mmnha bunda e eu estou com as mios juntas, como quem estd
rezando mesmo, e eu sou fotografada de costas, insinuando essa coisa mesmo. E tem uma
luz fantastica nessa foto. Essa eu gosto muito, ¢ de muita sensibilidade ¢ ¢ muito delicada.
Eu acho que aquelas fotos com outras coisas da minha vida, depois de Salvador, depois de
vir pra ca, eu acho que elas se revelam essa coisa de se ver de fora. E como se, em algam
momento, vocé pudesse sair de si para se olhar de fora,

I- E qual o diferenga entre vocé sair de si ¢ se olhar de fora e vocé se analisar diante do
espelho?

C- Quando eu olho no espetho, eu estou em mim. E Cicélia. E olhar as fotos é como se en
fosse uma outra pessoa olhando para Cicélia.

I- Qual a diferenga? Vocé fica mais critica, menos critica, mais conivente, menos
conivente, mais cumplice, menos ciimplice?

C- Eu sou uma pessoa extremamente vaidosa. E aquelas fotos me ajudaram a deixar mais
essa coisa da sensnalidade, da seducfio, da beleza sair. Me ajudaram a mostrar mais isso.
Aquelas fotos devolvem isso pra mim Nelas en vejo i1ss0. Ea poder dizer que a foto €
super-sensual porque tem uma sensualidade que € minha e que esta nela.
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I- 4 foto confirmou algo que vocé jé sabia que era a sua sensualidade, mas duvidava que o
oulro o soubesse?

C- Nio. Eu acho que o outro me achava sensual. En é quem nio achava. Eu tinha um monte
de grilos.

I- Entdo, as fotos fizeram com que vocé mudasse sua relagdo com vocé e com 05 outros?
C- Acho que sim. E um exercicio de se ver e que muda 2 forma como vocé se coloca diante
das coisas, depois. Claro, vocé se coloca com mais seguranca. E acho que mulher tem isso,
essa coisa da beleza. Ainda que vocé nfo va com os padres, vocé quer descobrir a sua
beleza, o que € seu, o que the diferencia.

Entrevistada: ANA MARTA VILAR AUGUSTO DA SILVA

Data de Nascimento: ABRIL DE 1944

Profissio: PROFESSORA  UNIVERSITARIA COM ESPECIALIZACAO EM
RESTAURACAQ DE OBRAS DE ARTE

I- Ana, eu ja lhe falei sobre o meu projeto, agora eu quero que vocé diga o gue a motivou
a me procurar, ha algum tempo, para fazer um “book™ e o que vocé pretendia com tais
Jotos.

A- O gue me motivou foi Daniela, minha filha ter feito. Eu gostel muito das fotos dela.
Segundo, porque o preto-e-branco € uma folografia que estd desaparecendo pelo tipo de
dificuldade que vocé encontra. Entio, primeiro foi isso, me ver em preto-e-branco.

I- Vocé minca tinha se visto em preto-e-branco numa foto?

A- J4. J4 tinha sido fotografada, algum tempo atrds, em preto-¢-branco em minha primeira
exposicdo. Gostel, mas eu queria repetir a experiéncia com uma Iuz mais estudada. Eu sou
vaidosa e queria me ver como eu estava, eu queria ver s eu estava muito velha ou nfo
estava. A vaidade e o preto-c-branco foram as coisas que mais me impulsionaram a lhe
procurar.

1- O que vocé achou da experiéneia de estar sendo fotografada?

A~ En achel muito boa, dindmica Eu tava bem relaxada. Eu me senti muito bem o tempo
inteiro, principalmente porgue eu ¢stava com Dani, Daniela. Algumas fotografias eu tirei
com Dani ¢ para Dani. Para mim, muito mais forte do que vocé foi a presenga de Daniela.
A presenga de Daniela foi um elemento muito tmportante.

I- Em alguns momentos em que ficamos a s65, vocé tirou os sapatos, ficou mais & vontade.
Baixou as algas do vestido, insinuou o ombro e um pouce o decote. Vocé teve vontade de ir
além...

A- Nio, nio. Eu ndo queria ir além. Eu gueria sentir como estava o meu colo. Foi como en
Ihe disse: a vaidade foi um elemento muito forte nessas fotografias. Eu queria ver como ¢
que €u estava, como estava meu ombro, mas ndo com o desejo de ir mais além, mas nfio
estava mesmo. Por educacfo minha, por pudor meu, por wma série de coisas, até mesmo
por querer ser privativa a mim mesma a parte maior do men corpo que eu ia desmudar. .

I- Vocé nunca teve experiéncia de fazer fotos nua?

A- Nunca! e nunca desejei!

I- Nem se ver pelo ofhar do outro?

A- Talvez porque eu tenho um referencial muito forte...Quando eu comecei a trabathar com
m1 na Escola de Belas Artes, os modelos eram pessoas ligadas 4 prostituicio, nunca pessoas
ligadas & familiz ¢ isso ficou amraigado em mim.

I- Vocé ligow o nu a prostituicdo?

A~ Liguei, € claro, e ligo até hoje. Nio aceito, como aceitei os nus de minhas filhas. Mas
aceito assim, na hora en me choco um pouco. Isso estd arraigado em mim porque eu levei
cinco anos da minha vida, cinco ou mais, trabalhando somente com pessoal ligado 3
prostituicio. Ninguém de familia. Eram, realmente, prostitutas pegadas na rua €, por terem
uma boa cor, um bom corpo, posavam. Posavam vinte ninutos, repousavam dez. Elas
estavam ali como trabalho, eram pagas pra isso. E a profissdo delas, nio é que en
MENOSPreZasse 1880, mas era uma profissio muito distante da minha. Eu me distanciava
muito porque a nrinha €poca era para essa... distanciava muito, entendeu? Eu estudei Belas
Artes ha trinta anos atras.

I- Independente deste pudor ou do fato de vocé, mesmo inconscientemente, ver o nu de
Jorma obscena, vocé mmca sentiu vontade de se ver sob o olhar do outro ou de se ver de
Jora?
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A- Néo sel, nunca parei para analisar isso. Eu acho que nfo sei se pudor ou vaidade. O meu

corpe mudou, o meu corpo tem uma histéria. Fu tenho quatro filhos ¢ vocé sabe que o

corpo leva suas marcas; o busto muda, a barriga muda, uma série de coisas mudam porque

o retorno, além e lento, €, as vezes, irreversivel. Pessoas que nunca tiveram filhos, apesar

de estarem com minha idade, 1€m uma outra estrutura. A procriagio para mim foi muito

importante. Eu nunca me senti envergonhada daquele corpo, na época da gestacdo, mas isso

marcou muito minha vida, no sentido de jamais mostrar men corpo. Eu acho que pudor e

vaidade, os dois estio juntos e se misturando muito,

1- Entdo me fala do retrato. Como fo1 vocé se ver nas folografias?

A- Eu vou falar do que eu senti, quando vi as fotos. Eu senti uma determinada amargura da

fotégrafa para mim, eu nfo sei por qué. Fu sou muito franca. Essa é a segunda vez que eu

vejo as fotes. Eu senti tanto a primeira vez que eu guardei € nfio vi mais. Ex vi hoje porque

vocé me pediu. Fu achei que vocé nfo gostava de mim.

I- O gue foi que vocé viu nas suas expressbes?

A- Em algumas expressdes, ndo todas, en senti uma amargura muito grande, nfo sei... eu

nem sei explicar o que eu senti, mas sentl, tanto que en peguei as fotos e...

1- Vocé viu amargura em suas expressfes, como se eu tivesse captado isso ...

A- Como se vocé tivesse captado isso de mim e me mostrado: “Vocé € isso Ana Maria,

voce € amarga voce €...” En senti! Ey tinba de The dizer isso.

I- Engracado vocé estar me dizendo isso, porque naguela época nos ndo nos conheciamos.

A- Eu pensei assim: “Essa menina pfo gosta de mim, essa menina quer me mostrar meu

lado pior”. Eu nfio sei se porque vocé era amiga de Daniela e ela lhe passou alguma coisa

de negativo a meu respeito.

I- Muito pelo contrdrio, Deami lhe colocava num pedestal.

A- Entdo talvez tivesse sido isso. Talvez vocé quisesse me transformar: “Nio, vocé ndo €

isso que Daniela acha, nfio. Vocé € issol”.

I - Engracado. Eu acho vocé uma mulher bonita e achel bonitas as fotos.

A- Nio ¢ questio de beleza, sdo as expressdes. Nesta aqui, por exemplo, eu estou muito
amarga, eu estou até cruel.

I- Vocé esta linda nas fotos. Eu diria até sensual, muito sutil. Eu apenas notei, em algumas

Jotografias suas com Daniela, uma espécie de biogueio entre vocés duas.

A- E nfo havia. Mas, essas fotos me fizeram bem porque eu vi um outro lado meun que eu

nem sentia. entendeu? Um lado mais amargo.

I- A diferenca entre a cdmara e o espelho é que, no espelho vocé controla suas expressoes,

é vocé quem estd olhando. Para a cdmara vocé passa algumas expressoes despercebidas

por vocé e gque ela registra, mesmo que o fortégrafo nédo esteja consciente disso, até por

achar belas, as vezes. E foi 0 que aconteceu, pois eu ndo as conhecia bem na época. Eu

acho que vocé se desnudou um pouquinho para a cdmara e ndo percebeu isso...

A~ Claro, ¢laro, claro! Eu me decepcionel comigo mesmo. Entenda. Foi uma revolta

comigo mesma.

O fotdgrafo, ao focar 0 seu modelo, divide-se entre duas vertentes do mesmo retrato - a que
the da o poder de escolher o angulo, que pode ser determinante de uma expressdo 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 fotdgrafo tem o poder de se
reconstruir no outro no sentido metafdrico. Impinge-the sua expressdo no modelo fotografado,
buscando contornos e formas que passam a ser suas quando o corpo do outro e seu 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 é ele proprio em outro
corpo. Ele se expenimenta 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 surpreenderemi-se
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vendo sua imagem em fotografia. D.A.S. em sua entrevista falara sobre sua dificuldade em
posar para fotografias por achar que era gorda e, sendo dancarina, esse recalque era ainda mais
grave pois ela ndo teria “o corpo que a danga queria”. Porém, ao ver o resultado do ensaio

fotografico, no qual corpo e rosto sdo retratados, ela se surpreendeu:

Daniela Augusto

“ Eu comecei a achar-me mais sensual. Eu me surpreedi diante da capacidade de exprimir
emogdes de tristeza os felicidade. Eu me achava mais risonha e aparect com um ofhar triste
nas fotos e eu achei bonito”

Osvaldo Rosa
“ Para mim € sempre uma surpresa porque eu me vejo, eu me imagino muito mais feio do
que, na real, eu sou. A fotografia me surpreende muito”

Maria de Fatima

“Quando eu olhel as fotos, ndo parecia que era eu. Era uma outra pessoa, uma mulher que
existia dentro de mim e se revelon, durante a sessfo de fotos. Mas € alguem que ndo faz
parte do meu dia-a-dia”

Ana Maria Villar

A~ Eu vou falar do que eu senti, quando vi as fotos. Eu senti wma determinada amargura da
fotografa para mim. Euo ndo sei por qué. Eu sou muito franca. Essa ¢ a segunda vez que eu
vejo as fotos. Eu senti tanto a primeira vez que eu guardei e nfio vi mais. Eu vi hoje porque
vocé me pediv. Eu achei que vocé ndo gostava de mim. (...) Em algumas expressdes, nio
todas, eu senti wma amargura muito grande, ndo sei...eu nem sei explicar o que eu senti,
mas senti, tanto que eu peguei as fotos ... {...) Como se vocé tivesse captado isso de mim e
me mosirado: “Voce € isso, Ana..., vocd € amarga, voce €...” Eu senti! Eu tinha de Ihe dizer
isso. {...) Eu pensei assim: essa menina nio gosta de mim, essa menina quer me mostrar
men lado pior. Eu nfo sei se porque vocé era amiga de minha filha e ela lhe passou alguma
coisa de negativo a men respeito. (...

I- Muito pelo contrdrio, Dani (sun filha) lhe colocava num pedestal.

A- Entdo, talvez tivesse sido isso. Talvez vocé quisesse me transformar: “Nio! Vocé nio é
isso que sua fitha acha. Vocé € isso aquif™

O ultimo depoimento transcrito demonstra como a dubiedade entre o que o fotografo pode
captar e o que pode mventar ¢ percebida até pela propria modelo, ao se deparar com a visdo de
si mesma na fotografia. Ela esta incerta sobre se a amargura registrada em suas expressdes nos
retratos em preto-e-branco era uma deturpacdo do fotografo ou era algo que ela se recusava a
aceitar em sl mesma ¢ agora a fotografia desvendara, revelara, desmascarara. Primeiro, ela diz
que o fotografo captou seu lado “pior” talvez por ndo simpatizar com ela. Logo depois ela diz
que a fotografa quis transforma-la.

Ja Osvaldo Rosa esta convicto de que o retrato fotografico € mais fiel 4 sua imagem do que o
sentimento ¢ a visio que ele tem dela: “eu me vejo, eu me imagino muito mais feio do que na

real eu sou”. O na real, a que se refere Osvaldo, ¢ sua imagem fotografica.

Maria de Fatima e Daniela Augusto surpreendem-se, como 0s outros, € ndo sabem dizer se as

expressdes impressas em suas faces nos retratos fazem parte de sua realidade. Sera que Daniela
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¢ realmente aquela muther de expressdes melancolicas ¢ Maria de Fatima a Bmes fatal ¢
sedutora que irrompe do papel fotografico? As duas querem crer que sim. Parecem muito reais
aquelas imagens. Passado o ato fotografico, a Daniela Augusto nisonha e festiva e a Maria de
Fatima timida e infantil voltam & cena.

O fotografo mostra-se através do outro. Porém, este mostrar implica trés situacdes diferentes:

{1] a sua apreensio do ‘ar’®

do modelo — o fotografo revela quem € o modelo, pois capta nele
colsas que 50 seu olho, através da camara, pode perceber; [2] a sua interpretagio da
personalidade do modelo - o fotdgrafo restringira as imagens captadas aquelas que traduzam o
que ele pré-concebe sobre o modelo (futilidade, egoismo, simplicidade, nobreza); {3] e a
transposigdo de papéis — o fotografro, insatisfeito com as expressdes ¢ personalidade do modelo
ou a pedido deste, impora um ponto-de-vista que lhe agrade e explorara suas identidades e suas

alteridades.

De qualquer forma, em quaisquer dessas sifuagdes, seu ponto-de-vista perpassara a visdo
registrada pela maquina fotografica. No ensaio fotografico de Ana Maria [£-66], por exemplo,
podemos identificar as trés situagdes, como se, na época em que as fotos foram realizadas
(1991), eu estivesse ciente do que estava acontecendo ao fotografar aquela mulher que era, ao
mesmo tempo: uma estranha que quena ser fotografada, a mie de uma amiga muito quenda,
uma professora atenciosa, uma profissional competente, uma boa amiga, ¢ 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. Além do fato de estarmos em seu apartamento,
onde morava ha anos ¢ onde cada pega que compunha o local que ela escolhera pama ser
fotografada, tinha uma historia e um significado especiais; sua filha estava presente durante o
ensaio, a seu pedido, ndc s6 como observadora mas como elemento essencial aos registros que

ela pretendia de si mesma.

Ao receber as fotografias, Ana Maria ndo fez nenbum comentario significativo, porém
guardou as imagens e somente as reviu, anos depois a meu pedido. Ela ndo gostouw do que viu.
So falou da amargura estampada das imagens registradas. Podemos identificar varios aspectos
de sua personalidade e de sua relacdo com sua fitha cacula nestas imagens que, possivelmente,
ndo perceberiamos em encontros esporadicos com ela. Muito de sua personalidade foi revelada,

além do que ela desejava ver: ressentimento, melancolia, vaidade, além da elegincia, do

% Vtitizo-me aqn da expressio uwsada por Barthes, no A Cémara Clara, para falar de retratos, em especial, os que
conseguiam captar algo mais do que uma simples silhuetz num retrato. O ar, segundo Barthes “¢ como que o
suplemento intratavel da identidade, o que € dado graciosamente, despojado de qualquer “importincia™ o ar exprime
© sujeito, na medida em que ele ndo se da importancia™ Op. Cit. p. 67, p.160
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carinho, do carisma, da altivez e uma sensualidade dvida por se mostrar [f-67; 68 (provas
contato)].

Sabemos que o ser humano possui varias facetas, e esses multiplos aspectos de sua
personalidade jamais serfo registrados num tnico ensaio fotografico. Talvez nem numa centena

deles. Cada fotografo captara aspectos restritos de algo muito mais amplo.

3

O outro lado do fotografo € o lado voyveur e exibicionista ao mesmo tempo. Nio se contenta
com imagens para si. Amador ou profissional, ele as faz para exibir ¢ pensando em exibi-las.
Em A Imagem, de Aumont, ele inicia o capitulo referente a parte do espectador da seguinte
maneira;

As imagens sdo feitas para serem vistas, por isso convém dar destague ao
érgio da visfio. O movimento logico de nossa reflexdo levou-nos a constatar que
esse Orgdo ndo € um instrumenio neutro, que se contenta em transmitir dados tho
ficlmente quanto possivel mas, ao conirdrio, um dos postos avangados do encontro
do cérebro com o mundo: partir do olho induz, automaticamente, a considerar o
sujeito que utiliza esse olho para othar uma imagem, a quem chamaremos,
ampliando um pouco a definicio habitual do termo, de espectador. {...] Esse sujeito
ndo ¢ de definiclio simples, ¢ muitas determinagles diferentes, até contraditbrias,
intervém em sua relacio com uma imagem: além da capacidade perceptiva, entram
em jogo o saber, os afetos, as crengas, que, por sua vez, sdo muito modelados pela
vitculagio a uma regifo da historia (a uma classe social, a uma época, a uma
cultura). Entretanto, apesar das enormes diferencas que sdo manifestadas na relagdo
com uma imagem particular, existem constantes, consideravelmente trans-histéricas
e até interculturais, da relagfio do homem com a imagem em geral.”

O que deduzimos dessa citagdo, bastante rica em informagdes, é que, independente de
estarmos apreciando uma obra de arte ou um objeto qualquer, somos todos espectadores. Ou
seja, antes de ser o “criador” de uma imagem, o fotografo ¢, antes de tudo seu espectador. E seu

registro #unca sera um registro inocente, indiferente ou involuntario.

Quando criangas, o que vemos de nosso ber¢o é o mundo restrito que existe ao nosso redor ¢
para nos servir: nossa méie, a mamadeira, os mobiles. Antes mesmo de falar, desenvolvemos
nosso modo de ver. Entretanto, no meio de nossas descobertas visuais, e do nosso amplo campo
de visdo, algumas coisas nos chamardo mais a atengio do que outras. Os latidos que uma
crianga ouve de seu ber¢o tomam uma direcdo, quando ela sai para passear com sua mie. A
crianga ouvira o mesmo som, mas podera procurar com os olhos e identificar de onde vem
aquele barulho que ela ouve todos os dias. Seus olhos terfo uma direco, eles olhardo para todos
os lados, mas s0 verdo aquilo que quiserem ver. Tivesse a criancinha a capacidade de imprimir o
que seus oihinhos buscam e veriamos coisas especificas que se relacionam com seu mundo tatil,

auditivo e olfativo: a mamde, o au-au, 0 mama, 0 papai, o piu-piu. Sua mie, ainda, ensina-la-a a

# Op.cit, p. 77.
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olhar para determmados objetos ou fendmenos: o livro, o brinquedo, o vizinho, a chuva, a lua,

as arvores, o vento. ..

Nossos olhos funcionam como a objetiva de uma cdmara: quando se focaliza determinado
objeto, todos os outros ficam embagados — perdem sua importancia no nosso campo de visdo. E
se resolvemos registrar um campo maior de visdo e ganhar mais profundidade de campo, a
nitidez sera parcial, pois cada objeto € atingido por uma quantidade de luz diferente (ou reflete
uma luminosidade diferente), além de possuirem distincias focais também diversas. Assim, uma
imagem mecdnica nunca ¢ apenas uma imagem mecinica. E um reflexo objetivo da
subjetividade de quem captou, através da maquina, determinada imagem E, se nos
identificamos, de alguma forma com essas imagens, devemos isso ao segundo nivel de relagdo,
especificado por Aumont, que € com as imagens em geral ¢ que dependem de constantes trans-
historicas e interculturais. E o que possibilita que uma moradora do sertdo nordestino lance o
mesmo olhar estético e critico sobre o nu que um europeu engajado em movimentos politico-

culturais atuais relativos a corporeidade.

Nosso fotografo além de fazer imagens para exibi-las, nem que seja ao publico de uma
$O pessoa, ele é um voyeur que ndo se contenta com a visfio alheia. Ver fotografias de outros
fotografos ndo o satisfaz. O sabor é diferente. A imagem deve lhe trazer o referente, o momento
vivido, a imagem por ele roubada ou a ele ofertada. Em A Cdmara Clara, Barthes define como

puctum (0 que punge) aquele detalhe na fotografia que fere, que atormenta, que excita:

() puncium ¢, portanto, uma espécie de extracampo sutil, como se a imagem
langasse o desejo para além daquilo que ¢ela da a ver: nfio somente para “o resto” da
nudez, ndo somente para o fantasma de uma pratica, mas para a exceléncia absoluta
de um ser, alma & corpo intricados.!®

Para o fotografo, todas as suas fotografias possuem este punctum, porque todas elas lhe
remeterdo a esse extracampo que ele viveu, sentiu, reteve em sua memoria. Ele ressucita
momentos que ja se foram, ao contemplar suas imagens congeladas, suspensas num pedago de
papel. Suas imagens, por serem um reflexo de sua subjetividade, amda servirdo de um espetho

onde ele podera se ver melhor.

Esse nosso ditador de imagens, de visdes, de pontos-de-vista imagéticos ndo possui apenas a
preocupago afetiva ou humana ao registrar a2 imagem de uma pessoa. E sua criagio sobre uma
imagem, seu modo de ver que ele expora ao mundo. Embora ele considere dar vida a um ser
antes invisivel, embora ele acredite ter gerado uma imagem independente do referente, havera

sempre um embate com o modelo. Somente quando ele se da conta do aprisionamento de um

1% Barthes. Op.Cit p. 67, p. 89,
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ente nos seus objetos de louvor é que toma consciéncia das limitages de seu sfatus de cidadio
que deve obedecer a certas regras do jogo social e pdr limite & amoralidade e curiosidade

indefinidas que lhe dominam quando realiza uma fotografia.

Este papel dominante do fotdgrafo na realizagdo do retrato fotografico pode nio se aplicar a
todo fotografo, mas aos grandes retratistas — por mais inconscientes que eles sejam do seu

despotismo.

Contudo, para fotografar e usufruir do poder de lidar com os outros eus que se lhe oferecem
através da camara, o fotografo precisa ser, antes de tudo, um ser humano apto a reniincias, ao
exercicio da humildade e da modéstia. Fotografar é, acima de tudo (especialmente das ondas de
vaidade que invadem a nos fotdgrafos quando nos deparamos com imagens satisfatorias 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 atengdes. Alguns
depoimentos comprovam que, sem essa rentincia do fotografo, possivelmente as fotos se

tomariam irrealizaveis:

Maria de Fatima

“ ...enquanto eu estava sendo fotografada, eu nfo me preocupava com a foto, a revelagio.
Eu sei que eu comecei a ficar 3 vontade, a me sentir a gostosona € juntou tudo: o fotdgrafo,
o maquiador, a misica, as luzes...” (esta moga fora fotografada, nesta sessdo descrita, por
Alice Ramos)

Ménica Rocha

M- Eu nd0 sei de onde vem minha timidez. Mas, de repente, ficar ali diante de wma pessoa
que estava ligada s6 em mim, en chamando toda atenco dela...

1 -Entdo, pintaria a timidez até fuzendo fotos vestida?

M- Nio, vestida nfio. En acho que, desnuda, mexen mais com minha intimidade. Se fosse
outra pessoa e ndo vocé, en nio teria tido coragem.

Daniela Augusto

“ E o primeiro nu foi numa troca de Iuz que vocé fez. Enquanto eu esperava, vocé disse
que en estava linda e comegou a fotografar. Eu fui deixando e nem percebi que estava nua.
Depois disso, eu comecei a me sentir muito mais 4 vontade diante de uma cimara.”

Ronise Reis

“Quando vocé comegon a tirar as fotos dela, individuais, eu me interessei também. Vocé
sugeriy, assim, que tirissemos fotos juntas ¢ ai foi indo, foi acontecento e seu jeito
favoreceu mmito, de deixar a gente 4 vontade, de lidar com a gente. Tocava no rosto, virava,
mostrava am jeito melhor, foi isso... as fotos foram acontecendo. Acabou eu falando para
vocé “Vamos tirar umas fotos de costas!”, af eu tirei a blusa. Nfo quis fazer de frente, eu
botei o cabelo na frente. Renata chegou a tirar. Fez o frontal sem cabelo nem nada.”

Apesar da mmportancia comprovada do fotografo na realizagdio de um retrato,
especificamente, o que deduzir do encontro entre uma pessoa bastante expressiva e performatica
¢ uma camara, manipulada por um ingénuo ou sobre um fripé com o automatico a disposigdc de

quem quiser fazer um auto-retrato sem testemunhas? Os papéis se confundem. Modelo passa a
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ser fotdgrafo advinho. Que ndo focaliza, mas se provoca.

Um fotografo francés, André Rival, em 1994, realizou uma experiéncia em seu estidio que
consistia em convidar cem mulheres de classe social, idade, e etnia diversas para fazerem auto-
retratos nuas. Ele preparara o estlidio para cada uma delas de forma idéntica. Mesmo fundo
branco e mesma iluminagdo. A camara poderia ser acionada pelas proprias mulheres a partir de
um dispositivo com um longo fio ligado a ela. Cada uma teve liberdade para se fotografar do
jeito que desejasse e ainda trazer elementos para compor sua produgdo. As imagens me chegam
andnimas. Eu n3o sei quem sdo essas mulheres, mas posso inferir das imagens que fizeram de si
mesmas, caracteristicas de suas personalidades e de suas relagdes com seus corpos e posso
também afirmar que a fotografia, a possibilidade do auto-retrato ou de um retrato mais amplo
trouxe uma nova forma de comportamento, que gerou uma transformagio social de amplas
dimensdes. Pensando desta forma, olhando essas imagens que sdo auto-retratos, a quem
pertence a autoria do retrato fotografico? Podemos dizer que, nestes casos, os modelos

assumiram o papel de fotografos?

Um fotégrafo tem o dominio visual do que estd sendo enquadrado e o modelo age
intuitivamente, pondo a cimara em sua dire¢@o. Mas sera que um retrato que dispense a figura
do fotografo ndo seria mais real, mais auténtico, do que aquele no qual o modelo precisa sentir-
se a vontade e lidar com sua timidez para poder explorar melhor suas facetas? Para Barthes sé a

fenomenologia pode explicar uma questio tdo ambigua.
O MODELQ fou o sujeito fotografado)

...a fotografia, as vezes, faz aparecer o que jamais percebemos de um rosto real
{ou refletido em um espeiho): um traco geneético, ¢ pedago de si mesmo ou de um
parente que vem de um ascendente."”

Ver a si mesmo num retrato € experimentar o olhar do outro, os seus sentidos. Enquanto
modelos, ndo temos op¢do de foco, angulo, enquadramento etc. Nosso filtro, aguele usado
quando nos olhamos no espetho, nio funciona. Sujeitamo-nos a ver-nos como O OULIO NOS ViU,
O retrato € uma dupla simbiose de fotografo e sujeito fotografado. O sujeito usa os olhos do
fotografo para se ver de fora e o fotografo se projeta no corpo do modelo ao realizar as
fotografias e, ao contempla-las, o modelo se vé€ como o outro; e ¢ fotdgrafo tem uma visdo que é

uma parte de si em outro corpo.

! Barthes, Roland. A Cdmara Clara, p. 153
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Diante da subjetividade do olhar do fotografo, do desconhecimento dos movimentos e
registros da cimara, o modelo luta para construir a representacdo ideal que espera para si e que
espera que o fotografo capte. E, ao mesmo tempo, esforga-se por uma entrega, que espera ser
bem aproveitada pelo ser a quem escolheu para submeter sua imagem - imagem que ndo oferece
nenhuma seguranga, pois ndo € vista, 50 sentida pela reacio, olhar e critica da sociedade. Medo,
desejo e entrega se cruzam com outros sentimentos que fazem do ato fotografico uma batatha

existencial para o medelo.

Falamos, no inicio desta dissertagdo, num movimento chamado body-arr. Movimento que
traz em seu bojo uma critica 3 arte ocidental tradicional ¢ 2 maneira como esta, através de
pintura, escultura e suas derivadas na publicidade vém representando o corpo humano: como um

1deal de forga, poder, beleza e pureza.

Caracterizada por elementos psicanaliticos fortissimos, diante de fatos como auto-mutilagdo
e elementos sado-masoquistas, esta arte meio esquizofrénica pretendia reelaborar o discurso do
corpo, libertando-o {especialmente o corpo feminino} das restricbes estéticas e,

conseqilentemente, sociais que lhe foram impostas. O corpo virara palco de manifestagdes

variadas. Ele serviu de moldura ¢ foi ele mesmo uma escultura viva.

Este movimento se imiciou no final dos anos 60, segpundo Glusberg, com algumas
performances, quando o corpo comegou a ser utilizado como objeto expressivo e fundiu varios
discursos, sendo que todos tinham em comum a busca de outras linguagens artisticas, como o
gesto ¢ a mimica; a liberagdo da arte de seus meios restritos e da experiéneia fechada,
desconhecida, mistificada; e a desfetichizagdo do corpo. Levar a arte ao publico, trazé-lo,
literalmente até ela, inseri-lo na experiéncia estética, através do prdprio corpo e de gestos
cotidianos, atingi-lo. O que importa aqui ¢ menos o sentido do que a manifestacfio em si da arte
pelo encontro do sujeito com a realidade, pois mesmo o mais sem sentido dos gestos pode

adquirir contornos semioldgicos. Glusberg vai concluir que:

A arte corporal, seja em performance, em documentagfo, em video ou em
fotografia € a arte que reflete os primérdios da arte. Tal arte é uma arte ancestral, de
uma €poca onde ndo havia cultura onde a arte pudesse florescer. Antes do homem
tomar consciéncia da arte, ele tomou consciéncia de si proprio. A antoconsciéncia ¢,
entdo, a primeira arte. Esta € a arte original, senfio o pecado original. E uma arte
entre a respiracio ¢ a consciéncia.'™

Poderiamos arrogar que, em vez de omginar-se nos movimentos da incipiente arte da

Performance no inicio dos anos 60, ela se origina com ¢ surgimento da fotografia e as varias

' Glusberg, Jorge. 4 Arte da Performance, Editora Perspectiva (Colecio Debates), 8o Paulo, 1987, p. 143
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formas como homens ¢ mulheres foram retratados ou se deixaram retratar nus e vestidos,
abrindo novas possibilidades de letturas e representacdes da nudez em todos os campos,
artisticos e cientificos. Fotos etnograficas da época do colonialismo europeu realizadas pelo
mundo afora, na tentativa de provar a superioridade deste povo, ja mostravam corpos nus de
africanos e aborigenes da Australia ¢ das Ameéricas;, fotos meédicas retratavam corpos de
hemafroditas e outras anomalias genéticas ou causadas por doengas ou acidentes; fotos
jomalisticas retratavam os corpos mutilados das guerras e o horror da fome e da miséna; fotos
policiais mostravam rostos e corpos de condenados. Essas fotografias ndo ficaram restritas a
laboratérios cientificos, mas cairam no dominio publico. Apesar da maioria dessas fotografias
serem estereotipadas (o corpo do escravo, do selvagem, do miseravel, do deformado, do
crimmoso etc.) elas nos deram realidades corporais totalmente opostas as representagbes do

corpo idealizadas pela arte (incluo nesta categoria a literatura).

A arte da performance ¢ a body art mauguram a livre manifestagio publica dos corpos,
decretam suas diferencas, liberam seus tabus, através da acdo consciente ¢ voluntdria sobre este
corpo. Pdem em discussdo o que ja se especulava com base em imagens fotograficas
licenciosas, fantasiosas {feitas em estidios de luxo, onde as classes dommantes liberavam suas
fantasias 4 frente de uma cidmara fotografica). Vale aqui, ressaltar outras observages de
Glusberg sobre a arte do corpo:

A body art e as performances permitemn repensar as relaghes que existem
entre 0 conceito convencional de corpo tomado como algo natural € suas pulsdes
potenciais.

Se a arte — por defini¢io — tem sido sempre uma pratica que rompe com 0s
cinones anteriores, antecipando novos rumos ¢ transgredindo padrées, a arte do
corpo dentro deste contexto ¢ wma das formas expressivas onde os codigos vigentes
s¢ enfrentam com o noVO € o imprevisto.

Em nossa sociedade atual, expressar-se através do proprio corpoe de uma
forma direta, tem, por esse mico fato, um significado polémico. A evolugio da
cultura se mede, segundo os padrdes convencionais, pelo avango dos instrumentos
de transformaciio do mundo e sua progressiva especializacio.

O homem ¢ o amimal mais mutante de nossa era, dado que, em vez de
utilizar ¢ corpo apenas em funcic de sua sobrevivénecia, constiiu wm Contexto
externo relacionado com rituais ¢ cerimdnias.

Investigar o propric corpo, apresentd-lo mu, dedicar-se a observar spas
fungBes intimas, investigar suas potencialidades sensoriais, seu perfil moral,
significa transgredir wm dos prncipais tabus de nossa sociedade, que regula
cuidadosamente, por meio de proibigio, a distingio entre ¢ corpo € a alma.

As performances, como verdadeiras emergéncias estéticas, sdo
transgressdes dentro de uma cultura em que o corpo, a partir das convengoes
vigentes, ¢ alienado de si proprio.’® [grifos meus]

1% Glusberg, Op. Cit p. 98, p. 100
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No momento em que algum sujeifo presta-se a um ensaio fotografico por ele mesmo
encomendado, ele estd buscando algo mais que uma simples prova material de um sfafus real ou
forjado. Ele busca outras visdes, ele transgride seu papel social se the for permitido, ele vai
buscar uma vista que the permita estranhar-se e reconhecer-se a0 mesmo tempo. Se achar

espago, ele vai muito mais longe.

A body art é a concretizagdo de um movimento que ja estava acontecendo silenciosamente
ha muito tempo e que, muito provavelmente, ndo terd um fim, mas tornar-se-a t30 abrangente
que, em breve, nenhuma publicidade sera capaz de impor um protétipo humano seja 1a do que

for.

Com a populanzagio da fotografia, as pessoas estdo realizando, por conta propria,
experiéncias e experiéncias de auto-conhecimento ou auto-desconstrugdo. O modelo, quando se
presta a experiéncias deste fipo, esta realizando a sua propria manifestagdo artistica atraves do
corpo. Esta buscando o conhecimento pelo auto-conhecimento. A conseqiiéncia de ter uma
visdo de si mesmo ou de ter mmitas visdes diferenciadas de si mesmo ¢ a quebra de modelos

subjacentes a uma cultura que alienou o individuo de seu proprio corpo.

Numa outra vertente do retrato fotografico, a posigdo do modelo se diferencia do que foi
descrito acima e seu papel se altera. Este é o caso do retrato publico. Aquele que ndo € uma
busca, mas uma autenticagdio de existéncia que a imprensa da ao puablico da forma que ela quer.
Roland Barthes, apés a morte de sua mie, quando escreven um ensaio sobre a imagem
fotografica (que é seu tltimo livro, que foi publicado em 1980, pouco depois de sua morte),
abordou a questdo do retrato fotografico e as mmplicagbes que o surgimento da fotografia e a
possibilidade de ver a propria imagem impressa num papel trouxeram para ¢ mundo modemo.
Numa de suas explanacdes, ele se pde na posigdo do sujeito fotografado para discutir as relagdes
que o ato fotografico suscita e seu proprio produto: a fotografia. Barthes supe, a partir dessa

analise, a existéncia de quatro imaginarios se cruzando durante o ato fotografico:

1- aguele que o sujeito julga ser; 2- aquele que o sujeito gostaria que os
outros julgassem que cle fosse; 3- aquele que o fotdgrafo ]ulga que o sujeito &; 4-
aquele de quem ele ( o fotografo) se serve para exibir a sua arte. '

Eu acrescentaria mais dois imaginarios: 3~ aquele que o sujeito gostaria de experimentar; e

6- aquele que o sujeito gostaria de desvendar.

4 Barthes. Op.cit. p. 68, p. 27
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O primeiro imaginario coincide com o papel que o sujeito assume socialmente e que devera
ser apreendido pelo fotografo; o segundo imaginario revela um desejo do sujeito que deve ser
interpretado pelo fotdgrafo; o terceiro faz parte do imaginario do fotdgrafo e pode coincidir com
o segundo imaginario; no quarto, o sujeito € um objeto e sente-se como tal por ignorar o que o
fotografo focaliza e como o faz, mas, sua curiosidade sobre seu corpo faz com que ele se
submeta a esta objetivagiio; o quinto representa fantasias do sujeito de assumir outros papéis que
socialmente ele ndo assumiria; e o sexto representa a necessidade do sujeito de se ver de um

angulo ou de uma maneira que sé o outro pode the propiciar.

Nos trechos que se seguem, de uma das entrevistas realizadas com pessoas que posaram
nuas, podemos observar, de acordo com o depoimento de Osvaldo Rosa como os seis

imaginarios realmente se cruzam simultaneamente no ato fotografico [os grifos sdo meus]:

I- Vocé jd havia feito algum nu, antes da experiéneia que teve comigo?

R- Sim, mas nada profissional. Foram fotos acidentais, em casa, usando uma cabega de
touro que en tinha confeccionado e quenia ver como ficava num corpo hemano. Também
em espeticulo.

I- Apesar de ter sido acidental, existia a vontade de vocé se ver nu em fotografia?

R- Com certeza. Acho que qualquer ser humano tem vontade de se ver nu

I- E como esse desejo se manifestava? O gué vocé queria ver na sua folografia que o
espelho ndo mostrava?

R- A fotografia tem outra forma de registro. E um outro olho que nos vé. E isso nos revela
mutita coisa [3- aguele gue o fotégrafo julga que o sujeito é}. Existe, também, o interesse
de vocé se certificar sobre 2 itnagem que tem de si mesmo [ /- aguele que o syeito julga
ser]. O espelho nfio nos propicia isso, pois ele deforma a imagem - engorda, emagrece,
achata, estica. A fotografia mostra dngulos do corpo impossiveis de ver no espelho, a
menos que se tenha dez deles [6- o que o sujeito gostaria de desvendar}.

I- Quando eu o convidei para realizar um ensaio-teste comigo, vocé pensou logo em fazer
nus?

R-Nio. Quando rolou de fazer essas fotos com uma dancarina, inclusive, eu achei excitante
a idéia. A expeciativa que eu tinha era de como en deveria ser, através dos seus olhos, dos
othos de Isabela {4- aguele de quem ele ( o fotografo) se serve para exibir a sua arte - o
eu-objeto]. A fnica idéia que en tinha cra de ver o meu corpo debaixo de uma luz com
britho sobrenatural. Fu queria passar muito 0leo no meu corpo, muito deo, Dai, en levei
também todo 0 material que ¢u tinha em casa para tentar 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 bem aceito
socialmente { /- aquele que o sujeito juiga ser] e, naquele ensaio, eu teria a oportunidade de
usar meu poder criativo de artista. Eu iria poder experimentiar todas as minthas
possibilidades e materiabizd-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 wmna das pessoas que néo teve restricdes ao Hirar a roupa Essa relagdio com o
seu nu_foi sempre espontdnea como no dia do ensaio fotogrdfico que fizemos?

R~ Eu viajo muito na imagem do corpe. Qualquer pessoa viaja, mas a maioria nfo assume
¢ nio tem essa relagio mais solta com a coisa do corpo. Parece at¢ incoerente eu dizer que
tenho uma série de grilos de ndnha imagem [I- aguele gue o sujeite julga ser], através do
espelho. Mas de repente, quamto a0 desejo e 3 expectativa de ver, ¢n sou uma pessoa  muito
mais assumida que qualquer outra [2- aguele que o sujeito gostaria que os cutros julgassem
que ele fosse]. Porque, apesar de rejeitar a imagem que se apresenta, através do espelho,
eu aceito o meu corpe de qualquer forma [2- aguele que o sujeito gostaria que os cutros
Julgassem que ele fosse]. E ¢ intercssante ver como as pessoas, na sociedade. gostam de
ver cenas de corpos nus ¢ic, mas sermopre de forma camuflada. Eu tenho wma relagfo de
corpo que € a relagio do trabatho corporal da expressfio, enquanto corpo em movimento,
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enquamnto expressio teatral. Talvez por isso en vigje na hora de fazer um ensaio fotografico
nas caracteristicas que eu posso me emprestar a ser. De repente, um malandro com chapéu,
um animal, umn androgino, um passaro, de repente, uma onga. Sdo interessantes 0s niveis de
perspectivas que cu tenho de interpretagio de um bocado de coisas, diante de uma cimara
fotogréfica; até que ponto eu posso abrir essa perspectiva de ser tantas coisas a0 mesmo
tempo,

O eu do modelo ¢ tdo incerto e fugidio que ele nunca sabe quando é ele mesmo nem

quando esta representando. Vejamos mais dois exemplos que nos confirma essa confusio:

Cicélia Pincer

“ Af, eu comecel a brincar. Primeiro com o batom, pra disfarcar minha tmidez. E, também,
porque ¢ roais facil, quando vocé cria um personagem. E o batom era ¢ grande adereco do
personagem. Eu lembro que en olhava para a cimara com o batom ¢ brincava de seduzir,
meio bordel, meio prostituta. E ¢ uma personagem gue se cria pra sair da timidez ou pra
tentar disfargar. [...] E aquilo que vocé gostaria de ser mais vai se manifestando, Voo tem a
Husdo momentinea de que esta criando uma personagem, i colocando wma mascara e acha
que aquele persomagem, que aquela mdscara € exterior a vocé. Que vocé criow,
deliberadamente. E ndo, vocé vé que é um processo meio psicanalitico mesmo, que o
personagem que existe ¢ uma de suas faces mesmo. Entio ndo ¢ méscara. E uma parte do
ten rosto mesmo.” [f-69 (prova contato)]

Fdtima

“Fu me escondo muito. Ha pessoas que dizem que eu me esconto atras dos meus oculos, de
minha voz infantil.. Eu aceito criticas. Mas diariamente eu sou assim ¢ tenho uma auto-
imagem negativa. Na foto, ¢ diferente porque hd toda uma preocupagio com postura,
cabelo, maquiagem... (...) Aquela mulher das fotos ndo sou en E uma personagem.
Normalmente en sou muito ¢spontinea. Eu sou como uma crianga, eu digo o que eu sinto, o
que cu penso e isso incomoda muito. Por isso me rotulam como uma crianga, porque € a
crianca que fala o que sente, fala sem penmsar. Mas tem os espertinhos que enxergam a
mulher. [...] Existe essa muther. 86 que ela estd amordagada, a crianga estd mais em
evidéncia. E na fotografia, eu trabatho mais essa mudher, pois ndo ia ficar bem cu aparecer
brincando, fazendo palhagada nas fotos.”

Embora eu tenha usado apenas esses dois exemplos, essa confusdo entre personagem e o eu
estd presente em todas as entrevistas. Até o proprio Osvaldo Rosa, que deixa claro que
representa e se mascara para ser bem aceito pela sociedade, ndo diz quem ele é. Esta cansado de
se mascarar ¢ pode usar seu poder criativo nas fotos. Ser ele mesmo eguivaleria, entio,
representar outras personagens’ De qualquer forma, ele estara representando. Sendo assim, a
mascara que ele pde e as diversas que ele usa até em frente da cidmara poderiam estar
camuflando algo que ele proprio rejerta. Ou esconde, ou tem medo de que rejeitem. Podenia ser
um de seus personagens: o malandro de 6culos, um animal, um androgino, o proprio bailarine

amordacado.

Barthes diz que a fotografia representa o momento em que ndo se € nem sujeito nem objeto,
mas um sujeito que esta se tornando um objeto. O terror que assoma o modelo, mesmo gquando
este encomenda um retrato pessoal, origina-se deste fenémeno de objetivacdo da sua imagem

que possibilita ao outro diversas leituras de sua imagem. Ninguém methor que Barthes para
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traduzir em palavras este pavor. Barthes se sente manipulado o tempo inteiro em sessdes
fotograficas. Sua forma exasperada de descrever sua condi¢do de modelo denota um ultraje e
uma revolta contra todo processo que, entretanto, ndo deixa de ser reveladora:
Ridiculo! Mandam-me sentar diante dos meus pincéis, mandam-me sair
(14 fora” hi mais vida do que “ca dentro™), mandam-me posar diante de uma escada
porque ha um grupo de middos a brincar atrds de mim, avistam um banco e logo
{que sorte!) mandam-me seatar nele. Dir-se-ia que, aterrado, o fotografo tem de utar
Imenso para que a Fotografia ndo seja a Morte. Mas ew, j& objecto, nio luto.
Pressinto que serd necessdrio que me acordem de um modo ainda mais brusco deste
sonho mau Nio sei o que a sociedade faz de minha foto, 0 que ela 1€ nela (de
quaiquer modo, hi tantas leituras de uma mesma face); mas, quando me descubro no
produto dessa operacio, o que vejo é que me tornei Todo-Imagem, isto € a Morte
em Pessoa: 0s outros — o Outro — desapropriam-me de mim mesmo, fazem de mim,
com ferocidade um objeto, mantém-me a mercé, a disposigfio, arrumado em wm
fichario, preparado para todas as trucagens sutis.’®
Barthes analisa o sujeito {modelo) da fotografia, ao assumir este papel, como um ser prestes
a ser fransformado em objeto, um corpo a ser embalsamado e convertido numa pega de
exposicdo para ser venerado ou execrado. De um lado, entdo, o sujeito € alguém que receia a
morte, pois a partir do momento em que vira o “Todo Imagem”™ (ou a “Morte em pessoa”),
deixa de se pertencer - passa, entdo, a ser propriedade de um publico espectador e do préprio

fotografo que € o responsavel pelo destino de tal imagem.

Benjamin pode bem explicitar melhor isso discorrendo sobre um outro tipo de imagem, a
cinematografica, ele examina a condi¢do do ator como um exilado, ndo somente do palco, mas
de si mesmo:

Hoje essa imagem especular se torna destacdvel e transportavel.

Transportavel para onde? Para um lugar onde ela possa ser vista pela massa. O

intérprete sabe, quando esta diante da cAmara que sua relacio € em iltima nstincia

com a massa.'*®

O pesadelo de Barthes e a associagdo entre a imagem-objeto e a morte tem relagdo com o
que ele mesmo chamou de o “advento do eu como owtfro. uma dissociagdo astuciosa da
consciéncia de identidade”, algo que, para ele, trouxe “um distirbio (de civilizagdo)”. Indo
mais além, se considerarmos Barthes uma personalidade publica, sua analise pavorosa da
situagdo do modelo diante da desapropriagdo de sua propria imagem esta diretamente ligada ao

medo da invasdo de sua privacidade e do uso indevido de suas imagens pela imprensa.

Do outro lado, temos o fotografo. Aquele que, segundo Barthes, “tem de lutar imenso para
que a fotografia ndo seja a morte”. Paradoxo que da ambigiiidade ao sentido da Morte na

W5 Barthes. Op.cit. p.67,p. 28

9 Benjamin. Gp. Cit. p.68, p. 180.
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fotografia para o sujeito € para o fotografo em Barthes. No primeiro caso (o do sujeito), a Morte
¢ a desapropriacdo que sofre o sujeito de sua imagem. No segundo caso (o do fotdgrafo), seria a
inexpressividade, a falta de significados na imagem que ele estd, nfo s captando com sua

lente, mas compondo com os elementos visuais que tem 2 sua disposic¢io.

Concluindo, vimos neste ultimo topico, dois tipos de modelo. Aquele que se fotografa
buscando o conhecimento e o modelo de Barthes, que é fotografado e perde o controle sobre
sua imagem, quando esta imagem passa a ser publica. Para este modelo, do qual Barthes e suas
experiéncias serviram de exemplo, os seis imaginarios aqui estudados ndo estdo presentes.
Apenas os imaginarios do fotografo que vai julgar o modelo e se utilizar dele como um objeto

“para exibir sua arte”.

Este modelo de Barthes ndo se encaixa no caso das fotografias que sdo nossos objetos de
reflexdo. Estas sdo fotos-performances. Estas fotografias contém os quatro imaginarios
apontados por Barthes, mais os dois que identificamos no decorrer das discussdes sobre o papel
do modelo fotografico. Nas fotos-performances o modelo tem um papel preponderante, pois é a
busca de si mesmo que estara em jogo. Mesmo que nosso modelo ndo creia muito na realidade

desse si mesmo e esteja querendo provar que ndo existe realidade.

Encerro este item sobre o papel do modelo com o depoimento de Henrique Jesuino:

H- Vamos partir de um conceito bem semidtico: ‘A realidade ndo existe”. A gente parte
disso, que € basico na minha vida. A realidade ¢ um monte de versdes, nunca € o somatorio
das versbes - a ndo ser que vocé acredite num ser onipotente, que tenha essa visio. E, este,
ndo & o meu caso. (...) S6 existe o sujeito. E bem Kanr. O resto é fendmeno. A gente olha e
a gente v€ 0 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 viso que eu nunca tive. (..) A genic sempre € uma outra
pessoa, a cada dia que passa, a cada momento e tal. Mas essa coisa meio fotografada, meio
no papel € assustadora. As coisas que se ganham, as coisas que se perdem a nivel do fisico,
do concreto € sempre mais que isso. Hoje eu tenho um ar diferente de ha dez anos. Essas
fotos me acrescemtam de virias maneiras. Fo represento varios papéis, totalmente
diferentes, nas fotos. Eu ja sabia que havia diferentes papéis que eu cumpria. mas eu ndo
sabia que a diferenga cra tanta, era tio grande. Isso mexe bastante, reforca um bocado de
coisas ¢ ameaga outro tanto de coisas. (...} Eu tinha consciéneia desses personagens todos,
mas eu nunca os tinha visto de fora. Entdo houve também coisas novas, mas nic chocou
tanto. Uma outra coisa € que ¢u sempre quis me ver de costas, sem torcicolo ou duplos
espelhos ¢ foi nma viagem! (...}

I- ...FHoje em dia, nossa identidade anda tdo fragmentada que, talvez, a fotografia nos
ajude a resgatda-ia.

H- Eu nfo se1 se “resgatar, no sentido de que existiria uma identidade original, de que ¢la
foi fragmentada ¢ de que, agora, a genie resgata. Eu ndo acredito muito nessa coisa
do™original”.
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O ESPECTADOR

A parte o conflito entre as atitudes do fotografo e do sujeito fotografado, encontramos,
talvez, a mais cdmoda e isenta atitude resultante do ato fotografico: a do espectador. Este se
situa longe do que Barthes chamou de “perturbagfo de propriedade” - elemento causador de
constantes conflitos relativos a imagem, devido a disputa entre o fotégrafo e o syjeito
fotografado pela propriedade da obra de representagdo em que estio envolvidos.

Pela abordagem sobre o espectador feita por Jacqes Aumont em seu livio A Jmagem'”,
nunca poderemos considera-lo espectador de apenas um tipo de imagem, mas de imagens em
geral. E é da importncia dessa relagio entre espectador e as imagens que este autor procura
falar. Ao referir-se ao espectador, Aumont simpiesmente diz:

{...) esse sujeito ndo é de definicio simples, e muitas determinagles
diferentes, até contraditorias, intervém em sua relagio com uma imagem: além da
capacidade perceptiva, eniram em jogo o saber, os afetos, as crengas, que, por sua
vez, sdo muito modelados pela vinculagiio a uma regifio da historia (a uma classe
social, a uma época, a uma cultura)."®

Partindo do pressuposto que a produgdo de imagens jamais é gratuita, e, que, desde sempre,
elag foram fabricadas para determinados usos, individuais ou coletivos, Aumont deduz que
sempre haverd um espectador para qualquer tipo de produgfo simbdlica, nem que seja
unicamente o seu proprio autor. O objetivo sera sempre o estabelecimento de uma relagdo.
Relagdo com o mundo - seja com outras pessoas, CORsigo mesmo ou uma busca espiritual. Ou
seja, as Unagens servem e queremos que elas sirvam para melhor entendermos o mundo, para
mserirmo-nos nele e termos vinculos. Segundo Aumont, esta relacdo pressupde trés modos de
contato com o espectador:

a) O modo simbdlico. icialmente as imagens serviram de simbolos; para

ser mats exato, de simbolos religiosos, vistos como capazes de dar acesso & esfera do
sagrado pela manifestacio mais ou menos direta de uma presenga divina;

b) O modo epistdmico. A imagem traz informagles (visuaisy sobre ©
mundo, que pode assim ser cophecido, inclusive em alguns de seus aspectos nio-
visuais. A natureza dessa informacfio varia (um mapa rodoviario, um cartiio postal
ilustrado, uma carta de baralho, um cartio de banco sfio imagess cujo valor
informativo ndo é 0 mesmo), mas essa fungfio geral de conhecimento foi também
muito cedo atribuida &s imagens;

¢) O modo estético. A imagem ¢ destinada 2 agradar seu espectador, a
oferecer-lhe sensagles (uwisthésis) especificas.(..) Seja como for, essa funcio da
imagem ¢ hoje indissocidvel, ou quase, da nogio de arte, a ponte de se confundirem
as duas, e a ponto de uma imagem que visa obter um efeito estético poder se fazer

197 sumont. Op.Cir. p. 75

B Op. Cit.,p. T7
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passar por imagem artistica (vide a publicidade, em que essa confusdo atinge o
auge).

Mesmo especificando cada fun¢do da imagem, Aumont reconhece que em todos os seus
modos de relagdo com o real e suas fungBes, a imagem procede, no conjunto, da esfera do
simbodlico (dominio das produgdes socializadas, utilizaveis em virtude das convengles que

regem as relacdes interindividuais).

Assim sendo, considerando como validas todas as fun¢Ges descritas por Aumont, inclusive
sua conclusdo sobre o modo de relacdo simbolico estar presente em todas as imagens,
chamamos atengfo para o fato de todas as fungdes também estarem presentes em determinadas
imagens isoladas ou, dependendo do contexto em que ela esteja inserida, essas fungdes podem

estar alternadas.

O espectador, em ultima mstancia, ¢ quem fard o contato com a imagem fotografica (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 seu fotdgrafo,
como leitores de jomais, freqitentadores de museus, telespectadores, cinéfilos. Para cada um
desses espectadores a mesma imagem aparecera significada de forma diferente — ou melhor
dizendo, com uma fungido diferente: serd um retrato para o modelo; fragmento de memoria para
o fotografo; uma imagem informativa para o leitor de jornal;, um objeto artistico para os
freqilentadores de museus; um elemento incognito para quem assiste a televisdo, e parte do
cenario para o cmefilo —, e o modo de olhar deles estara condicionado a este revestimento

simbolico que a ela sera dado.

Walter Benjamin avalia que houve uma mudanga na forma de percebermos as imagens com
a irrupgdo dos meios de reprodutibilidade técnica. Ele diz que, em parte, essa mudanga foi
desejada e até provocada pelos proprios artistas, ansiosos por gerar uma nova demanda para
suas criagdes. Essa necessidade teria também influenciado na mudanga de concepgdo de um
objeto artistico (ou vice-versa) que deveria conter elementos capazes de atingir um e muitos
individuos ao mesmo tempo. E isso sd seria possivel através de uma estratégia que o atingisse,
retirando-o de seu estado de alienagdo. Segundo Benjamin, esta nova demanda comeca a ser
gerada e a ser fomentada pelo Dadaismo:

Ao recolhimento, que se transformou, na fase da degenerescéncia da
burguesia, numa escola de comportamento anti-social, opde-se a distragio, como

19 Op. Cit., p. 80
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uma variedade do comportamento social. O comporiamento social provocado pelo
dadaismo foi o escindalo. Na realidade, as manifestacdes dadaistas asseguravam
uma distragio intensa, transformando a obra de arte no centro de wm escindalo. Essa
obra de arte tinha que satisfazer uma exigéncia basica: suscitar a indignago pablica.
De espetéculo atraente para o olhar e sedutor para 0 ouvido, a obra convertia-se num
tiro. Atingia, pela agressfio, o espectador. E com isso esteve a ponto de recuperar
para o presenie a qualidade tatil, a mais indispensavel para a arte nas grandes €pocas
de reconstrugio historica, ''°

Esta qualidade tatil a que se refere Benjamin ¢ a capacidade que uma obra tem de tornar-se
proxima do espectador, ou melhor, de um maior nimero de espectadores; de atingir seu
inconsciente sem lhe dar chances de qualquer reflexfio neste momento, de atingi-lo sem obriga-
lo a recorrer a elaboragdes mentais lentas e solitanias. Uma necessidade presente nos discursos
dos mowvimentos artisticos que se iniciam na década de sessenta, criticando o tradicionalismo, a
inacessibilidade da obra de arte pelas massas e o proprio cardter sagrado dessa arte. Entretanto,
o sonho dos dadaistas so vai alcangar sua gloria com o cinema, com a imagem movel, e suas
salas destinadas ao grande piblico. Com o surgimento do cinema, a percepgdo do espectador é
violada, agredida, excitada. O inconsciente pulsional do individuo €, entdo, posto em agdo,
coletivamente:

Muitas deformagdes e estercotipias, transformagdes e catastrofes que o
mundo visnal pode sofrer no filme afetam realmente esse mundo nas psicoses,
alucinacgdes ¢ sonhos. Desse modo, os procedimentos da cAmara correspondem aos
procedimentos gragas a0s quais a percepedo coletiva do piblico se apropria dos
modos de percepeiio individual do psicotico ou do sonhador. O cinema introduzin
uma brecha na vetha verdade de Herdclito segundo a qual o mundo dos homens
acordados € comum, ¢ dos que dormem ¢ privado. E o fez menos pela descricio do
mundo onirico que pela criagio de persomagens do somho coletivo, como o
camumdongo Mickey, que hoje percorre o mundo inteiro. Se levarnmos em conta as
perigosas tensfes que a iecnizagio, como todas as suas conseqiéncias, engendron
nas massas — tensdes que em estigios criticos assumem wm cardter psicético —,
perceberemos que essa mesma tecnizagdo abriu a possibilidade de wma imunizagdo
contra tais psicoses de massa através de certos filmes, capazes de impedir, pelo
desenvolvimenio artificial de fantasias sadomasoquistas, seu amadurecimento
natimal ¢ perigoso. A hx}aridade coletiva representa a eclosfo precoce e saudivel
dessa psicose de massa.'

Essa recepgdo tanl, recuperada entio pelo cinema, € efetivada como um choque e estd
relacionada, originalmente, a arquitetura, percebida também de forma coletiva, mais no ambito
fisico que mental. A recepgio tatil, neste caso, se efetua menos pela atencio do que por um
contato fisico que pode resultar, numa observagio casual ‘Nada revela mais as violentas
tensdes de nosso tempo que o fato de que essa dominante tatil, hoje presente e predominante no

cinema, prevalece no proprio universo da dtica”. No cinema sentimos, na medida em que

1% Benjammin. Op. Cit. p.68,p.191

"4 Thid, pp. 189, 190
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vemos, que somos atingidos psicologicamente por uma onda de imagens, “como um passante,

numa escala individual, quando enfrenta o trafico...”.

Com a fotografia ndo ha possibilidade de uma recepgio coletiva como se da com o cinema
com uma reacdo muito similar em massa, pois as linguagens sfo completamente diferentes,
apesar da legenda da foto-jomalistica. Mesmo que milhares de leitores de um jornal se deparem
com a mesma imagem, cada um recebé-la-a em seu proprio ambiente, individualmente e tera
oportunidade de refletir sobre aquela imagem que ndo desaparecera num fluxo, como se da no

cinema.

No cmema, as imagens enredadas sdo constituidas com o objetivo de atingir a um publico
significativo e provocar reagles similares. Ao mesmo tempo que o cinema oferece ao
espectador a falsa oportunidade de contemplar uma imagem que diz respeito a uma realidade
tatil, ele nega essa contemplagdo com a sobreposi¢do, o fluxo e mudangas de imagens,
sequéncias, enquadramentos, angulos de forma rapida ¢ intermitente. Mistura de imagem
fotografica e teatro, o cinema atinge mais forte 0 espectador pela sua interferéncia cirirgica na
realidade, atraves da objetiva, e sua capacidade de desvendar todos os mundos, até os
microscopicos, enfatizar objetos ¢ fendmenos de nosso cotidiano de uma maneira
assombrosamente real, com seus personagens inseridos em ambientes privados e se
comportando sem o comprometimento direto com o puablice (como o ator de teatro), da forma

mais natural possivel, como se representassem seus proprios papéis.

De maneira diferente, o teatro nos ofersce um unico dngulo e um palco com um cenario,
visivelmente artificial, e a realidade encenada ndo nos punge tanto quanto o cinema, que nos

comove com a forca da objetiva.

Ja a fotografia convida a contemplagdo, atrai o olhar, reinvindica a imagina¢do do
espectador, mas ndo como um guadro pictérico. Ela nos da algo que uma pintura jamais nos
daria, a certeza de que o que ela mostra, independente do ponto-de-vista do fotografo, é uma
‘emanacdo do real’. O espectador que olha uma pintura ndo olha uma fotografia do mesmo
jeito, nem vice-versa. O estatuto ontologico e social de cada imagem influenciara

significativamente seu modo de ver.

Como classificar o tipo de atengdo wvoltada para as imagens fotograficas, mais

especificamente para os retratos fotograficos?

Falamos da recepcdo tatil ¢ da recepgdo dtica; citamos dois tipes de espectadores: o

conhecedor ¢ as massas. O primeiro, identificade com a atitude de recolhimento e que tenta
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desvendar o objeto artistico & sua frente, visando o conhecimento, e o segundo, identificado
com uma atitude negligente e que busca mais a diversdo e o entretenimento que a introspecgio,
dado que para atingi-lo ¢ necessario recorrer a estatégias diversivas, escandalosas. Também
enfatizamos que a maneira de olhar uma fotografia pode variar de acordo com a maneira como

¢la nos chega.

O espectador, diante de uma imagem fotografica, 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 condigdes. Observo, a principio,
sem muita atencdo, por simples curiosidade mesmo. As vezes, apenas me chama a atengdo o
objeto registrado pela camara. Por vezes, interesso-me pelas formas, contrastes, informacdes,
significados e sei gue o mteresse pelo fotdgrafo ou referente vird segundo meu interesse pela
lingnagem fotografica especificamente ou por alguma relagdo que eu consiga estabelecer com
tal imagem a nivel inconsciente. Posso imaginar que o mesmo fotégrafo possua uma obra que
me interesse ou a imagem simplesmente desencadeia interesses em mim que me levam somente
até o referepte, seja uma paisagem, um modelo, um objeto qualquer. Por outro lado, sem
perder-me em elucubracdes, apenas me distraio com a fotografia, ou melhor, com a imagem
que ela me traz. Como fazemos normalmente com os mstantaneos que tiramos em famika. Eles
fazem parte de nosso dia-a-dia; fabrica-los ja tornou-se um habito e, dificiimente, paramos para
olha-los de forma mais contemplativa, mais reflexiva; a menos que nos deparemos com a perda
ou distincia de alguém que se encontra em nossos albuns de familia. Sou levada a conviver
com essas mnagens e a vé-las de forma quase inconsciente, apenas por distragdo, divertimento,
pois elas fazem parte, atualmente, de um mtual especifico das sociedades modernas, ligado ao

fortalecimento dos lagos familiares.

Diante do retrato fotografico estamos diante de um objeto singular (que pode ser
considerado artistico ou nio); a significancia, expressividade e valor histérico ou artistico de
um retrato fotografico depende menos do génio criativo de seu autor que do passar do tempo.
Com excecdo dos retratogs feitos para a imprensa, este tipo de imagem ¢é voltado para o privado
—ela tem menos valor de exposigdo que de calto; o retrato é capaz de exercer uma forte atracio
e comogdo no mais Incauto dos espectadores, mas nunca em varios espectadores ao mesmo
tempo, pois sua forga emotiva reside na memoria e na afetividade. Desta maneira, o espectador

desta imagem ¢ atingido pela experiéncia dtica e tatil ao mesmo tempo.

O retrato primeiro o atinge pelo choque, pelo confronto com uma nnagem fantasmagorica; a

autentificagio da presenca de alguém proximo {distante no tempo na imagem), alguém que
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pode ser o eu mesmo. Mas este choque € provocado por um fendmeno Stico.

Porém, isso nio determina o tipo de espectador do retrato fotografico. Tanto pode ser
alguém, que mesmo atingido por tal imagem, retomara a ela para rememorar, reter um
semblante querido, emocionar-se; ou pode ser alguém que buscara desvendar o outro, a si
mesmo ou a wuma outra realidade qualquer através dessa imagem. Apesar da recepgio otica estar
identificada com o espectador que busca o conhecimento, ela ndo sera determinante, neste caso
especifico do retrato fotografico, do tipo de espectador que o contempla; assim, como o cinema,
apesar de atingir de forma tatil o espectador, via recepcdo otica, ndo sera percebido apenas por

um publico que busca o divertimento.

As novas formas de percepg@io originadas das novas técnicas de producdo de imagens
trazem de novo, pelo (que observamos, 0 cruzamento, a intersegdo dos dois tipos de recepcao
(apontados por Benjamin como antagdnicos), devido, especialmente, a transposicdo da
realidade através mesmo da sua captagdo e registros possiveis pela propria emanagdo de raios
luminosos que tocaram esta realidade e se materializaram magicamente (eu quis dizer,

mecanicamente}.

Olhamos para essas novas imagens como se estivéssemos diante de fantasmas ou de nossos
proprios sonhos. Contemplar um retrato € 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 tem o habio de olhar, de observar, observador,
contemplador; testemunha, espectador (no teatro); apreciador, critico”. Embora o sentido e a
funcao da palavra espectador possam mudar de acordo com o que € ‘espectavel’ — nio se
contempla um filme, por exemplo, nem se testemunha um quadro - vamos considerar aqui o seu
sentido explicito e tmico de observador, e nio 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 ¢ espectador de imagens. Isso
o define e define a todos nos, que olhamos, como espectadores. E uma caracteristica abrangente
e que pode ser atmbuida a qualquer ser huwrnano como mais um de seus atritbutos que o
diferenciam dos demais animais. Um animal irracional olha; um ser humano observa. Qual a
diferenga? A diferenca esta em nossa capacidade de reter as imagens em nossa memoria, o gque
faz do ato de olhar um ato cognitivo, visto que estarei usando instintivamente informagdes

anteriores ao olhar as imagens ao meu redor. Todo olhar do ser humano é mtermediado por
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informagoes que ele ja possui do seu universo cultural.

Olhar = [do latim adoculare, atr. Das f. gothar, oolhar, oulhar.] Vi.d.1. Fitar os olhos ou a

vista em; mirar, contemplar.'”

Observar = [do latim observare] 1.Examinar minunciosamente; colhar com atengio;

estudar '

A diferenca esta na atengdo. Quando olha-se algo com atencdo, estd se observando. Mais
ainda: quando olha-se com atencdio e quando este olhar nio € fortuito (casual). Mas existinia
olhar fortuito?

Desde que acordamos, miramos alguma coisa com algum objetivo. Acordo e olho para a
janela para ver a intensidade da luz que the atinge e deduzir que horas sdo naquele momento;
ou olho diretamente o relogio, mas antes meus olhos buscam o interruptor para eu acender a luz
e poder ‘examinar’, othar com atencdo o relogio para descobrir as horas. O olhar é sempre
atento, menos quando se olha para dentro de si mesmo. Diante dessa impossibilidade, o olhar
nio observa, ndo capta, ndo apreende. E um olhar cego. Enquanto se ouve uma musica, por
exemplo, que nos leva a viagens inconscientes e nos traz imagens por rememoragdo, Nossos
olhos fixam atentamente qualquer objeto, mas incapaz de observa-lo, pois a atenglo e

pensamentos estdo voltados para a muisica e para as sensagdes por ela causadas.

Olho a parede lisa do meun quarto. Ja sei, ha muito, que ela é azul, mas penso em outras
coisas, enquanto miro algus furos que nela existem por causa de pregos arrancados. Meus olhos
realizam um fravelling e esbarram numa fotografia de meninos nus que acabaram de tomar
banho de rio [f-70], fixada por um percevejo ao lado da janela. Olho nos olhos daqueles
meninos que também me olham. E como se houvesse um buraco na parede. Uma saida. Uma
fresta de liberdade. Descubro que as paredes me oprimem ¢ limitam mmha mmagmacdo. Olho
aqueles meninos ‘com vida’. Depois oltho a janela. Vejo o que tem detras dela. A vista de meu
qumtal, a casa da vizinha, a goiabeira, os varais. Tudo me faz pensar. Olho a parede e sinto

nauseas. Serd preciso que haja fotos na parede?

Todo olhar é um olhar atento. Os meninos da fotografia na parede também tém olhos atentos

para a fotdgrafa que os mira. Eles sabem que ela ira pressionar o disparador do dispositive a

Y42 Dicionario Aurélio Buarque de Holanda Ferreira, Editora Nova Fronteira, p. 1219

"3 Op. Cit., p. 1210
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gualquer momento ¢ eles esperam silenciosos. Clic! Eles se deixam posar. Fascmados pela

possibilidade de serem espectadores de st mesmos: “mog¢a, da a foto pra gente depois?”.

O espectatore quer o spectaculum. Uma crianga nio suporta passar muito tempo num bergo
olhando o teto liso. Ela chora. Quer ver algo ou irrta-se. As mies inventaram os mébiles de
berco e de teto. Quira crianga, mais velha, quer sair, passear, vagar seu olhar sobre coisas
diversas. Se chove, olha a chuva. Se esta lhe parecer monétona da janela, € preciso lhe contar
histérias, cantar, brincar e dangar com ela. Criangas que vivem em apartamentos e saem pouco
precisam de brinquedos, imagens televisivas e outros elementos que estimulem sua imaginagdo,
sua criatividade ~ que ¢ a capacidade de uso da imaginacdo para resolver problemas da vida
real.

Os olhos devoram todas as imagens que se thes cruzam. Os livios que se thes oferecem,
lustragdes, pessoas, paisagens. Eles vdo apreendendo tudo e anseiam por novas imagens
sempre. Por iss0, nosso espectador esta sempre a procura de buracos na parede, uma abertura,

uma fresta, uma fenda.

Vivemos embarreirados. Paredes, portas fechadas, edificacdes enormes que extinguem o
horizonte, barram nossa visfo, prédios, casas fechadas, gradeadas, muradas, murathas. Nosso
olhar esbarra em barreiras, paredes. Entdo, ele se volta para si mesmo. Olhar cego voltado para
o ‘si mesmo’ abissal. Abismal olhar. Olhar louco devolvido pela parede, espelho cego sem
narciso, sem beleza, sem ilusdo. Nossa capacidade perceptiva é bloqueada, restringida,

repnmida. Paredes lisas, paredes crespas, tediosas, por todos os lugares. Aahhh!!

mente, fazé-la refletir, como uma musica ou um aroma que invada nosso embate com essas

barreiras de concreto, possivelmente entraremos num estado de insanidade ao fixa-las.

Assim, como nossa retina precisa considerar outros objetos em tomo daquele que queremos
focar, pois, imovel, perde a definicdo 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 representacgio de
objetos e entes numa superficie plana, até mesmo na propria parede, tém tanta importincia no
sentido de livrar-nos do olhar cego, quanto os buracos. Essas representagdes absorvem nosso

olhar, mas nos avisam: “isto ndo é um buraco”.

As fotografias sfo espécies de buracos virtuais e suas imagens sdo um registro 130 perfeito

do real, gue 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 toca e mterfere

em nosso sentido de forma totalmente diversa da experiéncia do contato com o buraco real.

Olho uma paisagem real a0 mesmo tempo que a sinto. Sinto a intensidade de sua luz; sna
mobilidade; sua temperatura; seus aromas; seus sons. Ela tem vida. Se ela ndo passa, eu passo.
A fotografia nos da a paisagem fragmentada em todos os sentidos. Ela vem recortada, sentido
visual fragmentado. Ela vem com uma luz que ndo nos atinge. Ela é muda, imdvel, inodora,
mnsipida. Mas, ao contrario da parede lisa do meu quarto, que me devolve um olhar cego, a
fotografia me devolve sua imagem e me remete nio paro o vazio existencial, mas para outra

realidade, distante ou ndo no tempo e no espaco.
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CONCLUSAO

“Se considerarmos todas as modelagdes que sofre, constataremos que 0 corpo é pouco
mais que uma massa de modeiagem a qual a sociedade imprime formas segundo suas
proprias disposi¢ies. formas nas quais a sociedade projeta a fisionomia do seu proprio
espirito... "'"*

Talvez falte coesdo e certa linearidade nos textos dispostos ¢ dos quais o leitor tenha
finalizado, neste momento, sua leitura. Alguém ainda pode estar se perguntando qual teria sido
o objetivo deste trabalho se, afinal, cada capitulo parece tdo independente um do outro.

Feliz ou infelizmente (também fica a critério do leitor), eu consegui seguir um processo
“metodologico” singular, embora a ordem dos capitulos seja, aparentemente, logica: comega
pelo estudo do nu na arte, depois restringi-o a fotografia para, sé entdo, partir para a
especificidade dos casos aqui relatados e analisados dos retratos de nus. As leituras historicas e
especificas foram realizadas depois de tantas reflexdes e leituras imagéticas fundamentadas na

experiéncia desta autora.

Numa segunda leitura desta dissertagdo, o leitor mais interessado podera deleitar-se ao
perceber que minhas preocupacdes, enquanto fotoprafa, partilhavam ideais que se aproximam,

de certa maneira, do que Kenneth Clarck descreveu sobre o ideal grego:

QO corpo humano €, na realidade, duma complexidade e poder sugestivo
mexauriveis, ¢ para um grego do séc. V a.C., era também o repositério de um
conjunto de valores, nomeadamente a contengio, o equilibrio, a modéstia, a
proporgdo ¢ muitos outros, aplicaveis do mesmo modo s esferas ética ¢ estética. '

Entre os gregos, notamos que sna busca era uma edificagdio 1magética que comportasse o
ideal em termos estéticos e éticos, o corpo humano mais belo com a expressdo que os remetesse
aos seus valores mais prezados. De outra forma, o que se pode concluir das observagdes ¢
analises das fotografias por mim realizadas é que a busca da fotografa era de um ideal que
deveria ser dado por cada modelo, representado pela captagdo da expressio individual e singular
que comporia ou completaria os retratos junto a nudez:

Em Lengdis, todos os habitantes da classe dos dissidentes praticavam

freqiientemente ¢ nudismo. Nio se vendiam biquinis na cidade. O hdbito ja havia se
espalhado, inclusive, entre alguns moradores nativos. Quando alguém me procurava

1M Rodrigues, José Carlos. Tabu do corpo, 4 edigic, editora Dois Pontos, Rio de Janeiro, 1986, p. 62

"% Lula, Isabela Chaves. “O mu artistico — uma sintese” in Retratos Proibidos: o corpo nu na fotografia, Tese-
Unicamp, 2000, p. 21
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para sessdes de fotografia ou se eu chamava alguém para fazer umas fotos, as
pessoas naturalmente se despiam, pois, era assim que todos queTiam Se ver: nus,
inteiros, integros. As pessoas nunca se magquiavam ou levavam aderecos para se
fazerem fotografar comigo em Lengdis. Todos 14 pareciam comungar da consciéncia
de que a maior alegoria ou omamento de uma pessoa € seu corpo, sua hisiéra, sua
formaciio e os desejos que carregam em suas expressfes, em sua postura, no olhar,
no sorTiso, nas rugas. Independente de idade, cor ¢ sexo''®. (...) A espontaneidade e
originalidade das fotografias aqui analisadas aproximam-nas de uma experiéncia
biografica. Dos modelos, da fotdgrafa. Grande parte dos modelos tem alguma
relagdo com a fotégrafa. Alguns sio parentes ¢ outres amigos, hospedes, colegas de
trabatho, viziohos. £ a preocupagdo principal do grupo € sua awto-estima
diretamente ligada & aceitagio do proprio corpo ¢ ao reconhecimento de elementos
belos, sensuais, singulares em sua busca individual por um padrio de beleza
particular. O desvendamento das partes intimas, o rompimento de barreiras e tabus
referentes 4 exposigio e observaglio do préprio corpo também sfo caracteristicas
relevantes observadas nas fotografias''’. (..) Cada fotografia evoca um sentimento
diferente e uma relagio especifica de cada modelo com seu proprio corpo, reveladas
nos diversos direcionamentos dados pela fotografa com os modelos aos ensaios
fotograficos e que resultam em fotografias que poderiam ser amto-retratos, pois
traduzem um pouco da esséncia e da individualidade de cada modelo’'®,

Essa singularidade foi definida por Barthes como “ar” ou aquilo que exprime o sujeito, na

medida em que ele ndo se dd importincia'”

. Acidental ou nio, esse ar é o que se verifica nas
imagens analisadas. Apesar de nem todas elas mostrarem a fisionomia do modelo, a forma
como eles se apresentam ¢ a propria forma e marcas de cada corpo dizem muite destes modelos

e, consequentemente, do modo de ver da fotdgrafs.

Uma critica sutil a fotografia brasileira num trecho da narrativa™ e a analise das imagens
confirmam a preocupacdo implicita nas imagens em apresentar os corpos como ¢les sdo, mesmo

que hajam elementos como luz e composigio que as completam.

Com tanta énfase no uso do corpo e em sua capacidade expressiva, pode-se deduzir os
obietivos latentes em fodo o texto: primeiro, justificar o mérnito das imagens fotograficas
escolhidas para serem estudadas nesta dissertacio seja como um objeto artistico ou como um
simbolo de um momento historico em que a nudez e os ideais de beleza e perfeicdo fisica estdo

sendo repensados e o corpo desvendado e reconstituido pela ciéncia; segundo, configurar essas

U8 Op. Cit., p. 61

Y Op.Cit., p65

8 Op.Cit., p. 69

Y Op.Cit., p.96

2 Op.Cit., p. 59. “A fotografia brasileira que explora o corpo nu ainda é muito machista ¢ nela o nu tem uma
acepeio muito imitada, muito restrita ac objeto de prazer. E sempre explorada ou a plasticidade do corpo feminino
ou sua eroticidade, ligada sempre a um ideal de beleza estética superficial, fundamentado apenas em formas, no

aparente, Nio ¢€ a toa gue fotografar para a Playboy nacional ou conceder-lhe entrevistas sobre sua vida intima néo
causa nerthuma confraniedade para o fotografo e nem o 1mpede de continuar fotografando celebridades.”
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imagens analisadas num contexto historico, onde o corpo é pensado como objeto expressivo,

reflexivo e passivel de ser modelado, de acordo com o tipo de representagio em vigor como o

fizeram os europeus para registrar a expansio colonial no séenlo XIX, mapeando caracteristicas

raciais dos povos colonizados'' e tentando provar sua inferioridade ou, mais especificamente,
33122

os alem3es “para realgar a supremacia da raga ariana™ ', e terceiro, decifrar o discurso por tras

de tais imagens fotograficas.

Assim sendo, mesmo com a fragilidade do projeto de pesquisa, ndo do tema — muito rico — ¢
da maneira de abordar este tema, sem método e sistematizacio pré-definidos, qualidades ha
neste trabalho que devem muito ao fato de ter partido de uma experiéncia empirica desta autora,
de seus relatos e de reflexdes realizadas antes e depois de ter consultado referenciais tedricos

especificos.

Uma dessas qualidades refere-se aos textos que podem ser vistos como uma colagem que
resultou de uma experiéncia 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 apresentagdo de
imagens meéditas do corpo que provam que, apesar do que predomina em termos de
representacdes de nus na midia brasileira, ha outras visGes e representagOes acontecendo, apesar

de estarem fora do contexto artistico brasileiro institucionalizado.

Talvez essa dissertacdo seja o sinal de que ha necessidade de uma compilagio do acervo
fotografico relativo as imagens do corpo humano existentes e de uma pesquisa sobre o gue vem
sendo feito fora do “institucional”, além de uma histéria da fotografia brasileira em areas
especificas como o que foi feito por John Pultz ¢ Anne de Mondenard em relagdo a
representacio do corpo na fotografia ocidental.

B Op.Cit,p. 37

2 Op Cit., p. 44
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