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RESUMO

Investigando as bases de pensamento e producdo de autorretratos fotograficos, através de uma
pesquisa bibliografica e documental das praticas fotograficas que utilizam o autorretrato como
género e poética artistica a partir do século XX, a presente pesquisa pretende analisar de que
forma essas producdes se relacionam com seu tempo, procurando tragcar caminhos para uma
maior compreensdo da producdo fotografica atual, através de uma analise e reflexdo dos
conteddos abordados. Para tanto, tomou-se como ponto de partida a investigacdo de formas e
preocupacles conceituais e estéticas de um grupo de artistas contemporaneos presentes na
exposicio Eu me Desdobro em Muitos - A Autorrepresentacdo na Fotografia
Contemporanea, parte integrante do FOTORIO 2011 - Encontro Internacional de Fotografia do
Rio de Janeiro, ocorrida no CCBB - Centro Cultural do Banco do Brasil, no periodo do dia 31 de
maio a 10 de julho de 2011, sob curadoria de Milton Guran e Joana Mazza, o que levou a vérias

outras exposic¢oes e desdobramentos sobre o tema.

Palavras-chave: Fotografia. Autorretrato. Autorrepresentacdo. Arte Contemporanea.



ABSTRACT

Investigating the foundations of thought and production of photographic self-portraits, through a
literature review and documentary photographic practices that use the self-portrait as a genre and
poetic art from the twentieth century, this research aims to analyze how these relate to their
productions time, looking for ways to draw a greater understanding of current photographic
production, through an analysis and reflection of the content covered. Therefore, we took as a
starting point to investigate ways and conceptual and aesthetic concerns of a group of
contemporary artists in the exhibition I unfold in Many - A self-representation in Contemporary
Photography, part of FOTORIO 2011 - International Meeting of Photography of Rio de Janeiro,
which occurred in CCBB - Centro Cultural Banco do Brazil, in the period from May 31 to July
10, 2011, curated by Milton Guran and Joan Mazza, which led to several exhibitions and other

developments on the theme.

Keywords: Photography. Self-portrait. Self-representation. Contemporary Art.
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INTRODUCAO

Esta dissertacéo é o resultado de uma pesquisa realizada no decorrer do curso de Mestrado
em Artes Visuais na Universidade do Estado de Santa Catarina — UDESC (2010-2012), com
apoio da bolsa CAPES. Surgiu na intengdo de prosseguir minhas investigacfes na area da
fotografia, especificamente ao que diz respeito a temética do autorretrato, que anteriormente foi
foco de estudo em meu curso de Especializagdo em Fotografia: Praxis e discurso fotogréafico
(UEL) e no curso de Graduacgéo em Artes Visuais (UDESC).

Durante o curso de graduacgdo os trabalhos por mim desenvolvidos, tanto a nivel pratico
quanto teorico, ja se direcionavam ao estudo da fotografia, sempre com tematicas referentes ao
tema do autorretrato. Neste periodo me dediquei as questdes teodricas acerca de alguns dos usos
da fotografia pelos artistas contemporaneos, investigando para tanto, a fotografia e seus
desdobramentos ao longo da historia. A pesquisa final utilizou um viés teorico e resultou em um
Trabalho de Conclusdo de Curso intitulado “Da fixacdo do real a desconstru¢do do individuo:
Pequeno tragado historico do autorretrato fotografico”, realizado no ano de 2007. As questdes
apontadas nesta pesquisa permeavam alguns levantamentos, tais como: artistas que usam a
fotografia como instrumento para performances e situacBes oniricas; artistas que trabalham
tautologicamente, investigando a propria operacdo fotografica; artistas que trabalham com
montagens ou edic¢des, assinalando a ideia de série, ritmo ou movimento; artistas que buscam o
“congelamento” fotografico como modo de perpetuar um instante de seu imaginario, buscando
uma espécie de eternidade.

Nesse processo reflexivo a partir dos mencionados conceitos se acrescentaram outros, tais
como simulacdo, fotografia digital, meios de comunicacéo virtual, performances narcisistas, que
foram investigados no decorrer do curso de Especializacdo em Fotografia: Praxis e Discurso
Fotografico, na cidade de Londrina — PR, na Universidade Estadual de Londrina (UEL), e
resultou em um artigo intitulado “O autorretrato na fotografia digital: notas sobre a construgdo da
identidade nas redes de comunicagdo virtual ”, realizado no ano de 2007.

As questdes levantadas aqui, neste trabalho de dissertacdo, também séo consequéncias de

consideracOes e duvidas que se instauraram no desenvolver das pesquisas de graduacdo e
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especializacdo, despertando a necessidade de um estudo mais aprofundado sobre o autorretrato
fotografico na arte contemporanea.

Como ponto de partida relevante para esta pesquisa foi escolhido como objeto de estudo e
reflexdo acerca do tema do autorretrato fotografico, a analise da exposicao intitulada Eu me
Desdobro em Muitos — A Autorrepresentacdo na Fotografia Contemporanea, ocorrida
recentemente no FOTORIO 2011 — Encontro Internacional de Fotografia do Rio de Janeiro. A
mostra ocorreu de forma inédita e exclusiva, do dia 31 de maio a 10 de julho, e teve a
autorrepresentacdo como proposta de realizacdo artistica. Com relacdo ao termo
“autorrepresentacdo” entendemos, como os curadores da exposi¢do, que significa: “uma sintese
da tradicdo do autorretrato da pintura com as modalidades de expressdo surgidas ao longo do
século passado, como a body art e a performance. A fotografia e o video tém sido instrumentos

fundamentais para a apresentacdo destes corpos-objetos™.

Com isto, temos que toda
autorrepresentacdo € um autorretrato, mas nem todo autorretrato é uma autorrepresentacdo. A
este respeito, discorreremos mais adiante.

Partiu-se do principio de que esta exposi¢do seria representativa tanto em termos de
qualidade de trabalhos, quanto de curadoria — principio este a ser descortinado ao longo da
dissertagdo. A exposicdo foi fruto de uma parceria entre 0 FOTORIO 2011 e a MEP — Maison
Européenne de la Photographie de Paris, e resultou de um trabalho de pesquisa da tematica feito
por seus curadores Joana Mazza e Milton Guran em varios paises e em diferentes eventos, ao
longo dos dltimos dois anos anteriores a mostra.

Apresentando um panorama geral da vanguarda internacional no campo da arte
contemporanea ao lado de alguns dos trabalhos mais expressivos em curso no Brasil, estiveram
presentes nesta mostra artistas pioneiros no campo da autorrepresentacao, ao lado de artistas mais
atuais que trabalham a questdo da fotografia digital em dialogo com as tendéncias expressivas
atuais. Alguns dos principais nomes do panorama internacional também foram apresentados
através de obras que exploraram as diversas possibilidades de representacdo de si, da
performance a alteracao fisica do préprio corpo.

Nesta pesquisa, varios conceitos de fundamental importancia se cruzam, se chocam, se

fundem, se complementam, mostrando uma miriade de possibilidades para as quais temos que

2 Trecho retirado do texto escrito pelos curadores Joana Mazza e Milton Guran para o catalogo da exposicdo Eu me
Desdobro em Muitos - A autorrepresentacdo na fotografia contemporénea. Disponivel em:
<http://www.bb.com.br/docs/pub/inst/dwn/CatFotoRio.pdf>. Acesso em: 15 maio 2012.


http://www.bb.com.br/docs/pub/inst/dwn/CatFotoRio.pdf
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estar atentos. Por exemplo: “Retrato”, “Autorretrato”, “Representacdo”, “Autorrepresentacdo”,
“Apresentacdo”, nas artes visuais, mais especificamente no campo da fotografia. Desbravar estes
conceitos, mantendo uma integridade tedrica ndo é tarefa simples.

Em O ato fotografico e outros ensaios®, Philippe Dubois coloca importantes questdes. Diz
ele que com a fotografia, ndo nos é possivel pensar a imagem fora do ato que a faz ser. A
fotografia ndo € apenas uma imagem, é uma representacdo de papel que se olha simplesmente em
sua clausura de objeto finito e é também, algo que ndo se pode conceber fora de suas
circunstancias, fora do jogo que a anima sem comprova-la literalmente: algo que é, portanto, ao
mesmo tempo e consubstancialmente, uma imagem-ato, estando compreendido que esse “ato”
n&o se limita apenas ao gesto da producdo da imagem (o gesto da “tomada”), mas inclui também
0 ato de sua recepcao e de sua contemplacdo. A fotografia, em suma, como inseparavel de toda a
sua enunciacdo, como experiéncia de imagem, como objeto totalmente pragmatico que implica
de fato a questdo do sujeito, e mais especificamente do sujeito em processo. No capitulo
intitulado Da verossimilhanca ao indice, o autor realiza uma pequena retrospectiva histérica
sobre a questdo do realismo na fotografia. Fala da fotografia: 1. Como espelho do real; 2. Como
transformacéo do real (com o discurso do cédigo e da desconstrucdo) e 3. Como traco do real
(com o discurso do indice e da referéncia). O que seria isso, dito em poucas palavras? A questdo
fundamental que o autor aponta refere-se a relacdo existente entre o referente externo e a
mensagem produzida por esse meio (a fotografia). Trata-se da questdo dos modos de
representacdo do real ou, se quisermos, da questdo do realismo. Existe uma espécie de consenso
de principio que pretende que o verdadeiro documento fotografico “presta contas do mundo com
fidelidade”. Foi-lhe atribuida uma credibilidade, um peso de real bem singular. Essa virtude
irredutivel de testemunho baseia-se principalmente na consciéncia que se tem do processo
mecanico de producdo da imagem fotografica. A fotografia, pelo menos aos olhos do senso
comum, ndo pode mentir. Nela, a vontade de “ver para crer” ¢ satisfeita. A fotografia é percebida
como uma espécie de prova, a0 mesmo tempo necessaria e suficiente, que atesta
indubitavelmente aquilo que mostra. No percurso historico que o autor descreve, sdo apontadas
diferentes posicoes defendidas pelos criticos e tedricos quanto ao principio da realidade:

1) A fotografia como espelho do real (o discurso da mimese): o efeito de realidade ligado

a imagem fotografica foi a principio atribuido a semelhanga existente entre a fotografia e seu

¥ DUBOIS, Philippe. O ato fotogréafico e outros ensaios. Campinas, SP: Papirus, 1993.
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referente. De inicio, a fotografia s é percebida pelo olhar ingénuo como um analogon objetivo
do real. Parece mimética por esséncia. A palavra mimese em grego significa “imitagdo” ou
“representac¢ao”, elementos que por sua vez caracterizam o paradigma da imagem fotografica.
Nessa perspectiva, a fotografia seria o resultado objetivo da neutralidade de um aparelho
enquanto a pintura seria o produto subjetivo da sensibilidade de um artista e de sua habilidade.

2) A fotografia como transformacéo do real (o discurso do codigo e da desconstrucéo):
logo se manifestou uma reacdo contra esse ilusionismo do espelho fotografico. O principio de
realidade foi entdo designado como pura “impressao”, um simples “efeito”. Com esforco tentou-
se demonstrar que a imagem fotografica ndo é um espelho neutro, mas um instrumento de
transposicao, de analise, de interpretacdo, e até de transformacdo do real, como a lingua, por
exemplo, e assim, culturalmente codificada. A fotografia deixa de aparecer como transparente,
inocente e realista por esséncia.

3) A fotografia como trago de um real (o discurso do indice e da referéncia): algo de
singular, que a diferencia de outros modos de representagéo, subsiste apesar de tudo na imagem
fotografica: um sentimento de realidade incontrolavel do qual ndo conseguimos nos livrar apesar
de todos os codigos que estdo em jogo nela e que se combinaram para a sua elaboracao. Deve-se,
portanto, prosseguir na analise e ir além da simples denuncia do “efeito real”. A fotografia é
levada a funcionar como testemunho: atesta a existéncia (mas nao o sentido) de uma realidade.

Como falamos, na fotografia, assim como em qualquer outra area das artes visuais, ndo se
pode pensar a imagem fora do ato que a faz ser, que a constitui. Para entendermos entdo nosso
objeto de andlise, o autorretrato, trataremos ainda de alguns outros importantes conceitos,
iniciando pelo conceito fundamental e fundante: o Retrato.

Tradicionalmente, retrato significa a imagem de uma pessoa reproduzida pela pintura,
desenho, escultura ou fotografia, geralmente executados com grande verossimilhanca com seu
referente. A origem do retrato vincula-se as préticas religiosas, desde o antigo Egito, passando
pela Roma Imperial. Gombrich? refere-se & arte romana, que desenvolve a pratica do retrato a
partir da crenca egipcia de que as imagens, as mais fiéis do morto, favorecem a preservacao de
sua alma, bem como facilitam que ela reconheca 0 seu corpo no reencontro dessas instancias que
foram separadas. Na Roma Imperial, no entanto, o realismo da retratistica esta diretamente ligado

ao reconhecimento do poder do imperador pelo cidadao.

* GOMBRICH, Ernst. Histéria da Arte. Rio de Janeiro: Zahar, 1983.
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A partir do Renascimento, a pratica da ciéncia experimental e o0 humanismo desvinculam
a préxis do retrato a exclusividade do poder, seja religioso ou politico, ampliando sua extens&o.
Nesse contexto, “o ser humano passou a ser o grande foco das preocupacdes da vida e do
imaginério dos artistas. O retrato, ent&o, tornou-se um dos géneros mais populares da pintura” >,
Sao retratados nobres, membros do clero e burgueses, mas o artista também se retrata,
reivindicando importancia a sua presenca, revelando aspectos de sua personalidade e aceitando
novos desafios técnicos no campo da representacdo da figura humana. Quando o artista se retrata,
entramos no autorretrato e tratar de autorretrato implica mencionar o conceito de retrato. O
autorretrato ¢, pois, o subgénero um campo especifico dentro do género “retrato”. O autorretrato
se estabelece como um subgénero repleto de peculiaridades. Nele, o artista se retrata e se
expressa, numa tentativa de leitura e transmissdo de suas caracteristicas fisicas e sua interioridade
emocional. Num autorretrato, imagem criada e autor sdo mediados apenas pelo espelho, onde o
eu reconhece-se através do outro, que é a propria imagem-reflexo®.

Alberto Manguel’ nos alerta que o termo especifico “autorretrato” s existe a partir do
século XIX. Antes, o correspondente do termo eram expressdes como “a imagem de um artista
feita por ele mesmo”, o “retrato de alguém pintado por ele mesmo”. Porém, os modos de
producdo artistica do autorretrato comegam a se transformar, de maneira mais visivel, a partir das
modifica¢fes sociais e tecnoldgicas ocorridas na segunda metade do século XIX, responsaveis
pelo advento fotografico, o qual alterou 0 modo com que o sujeito visualiza 0 mundo e a si
mesmo. Dessa forma, libera a pintura do compromisso mimético com a realidade, possibilitando
ao artista operar alteracdes na imagem produzida de si mesmo e dos outros. A fotografia, entéo,
abre novos caminhos a pintura, cujo resultado consiste nas vanguardas modernas, representadas
por artistas de variadas nacionalidades, os quais, em sua grande maioria, produziram, além de
outros tipos de trabalhos, autorretratos. Tais artistas desenvolveram deformacdes e énfases
formais que afastavam o autorretrato da realidade fisica, servindo para demonstrar a

expressividade e a singularidade do artista, valorizados na arte moderna. ®

> CANTON, Kitia. “Auto-retrato: espelho de artista”. In. Jornal MAC/USP, Sao Paulo, n° 5, mar/abril 2001, s/p.
6 ap =

Idem, ibidem.
" MANGUEL, Alberto. Filoxenos: a imagem como reflexo. In. Lendo imagens: Uma histéria de amor e 6dio. S&o
Paulo: Companhia das Letras, 2001, p. 195.
® PEREZ, Karine Gomes. (Re) Configurages do eu: a producdo de autorretratos fotograficos como
ficcdo/encenacdo. Disponivel em: <http://www.anpap.org.br/anais/2011/pdf/cpa/karine_gomes_perez.pdf>. Acesso
em: 22 set. 2012.
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De acordo com Gozzer (2010), o prefixo “auto” remete ao que € proprio de alguém, ao
posicionamento do individuo diante de si mesmo, gerando uma “leitura” duplicada de si e por
1sso mesmo “especular”; isto porque uma imagem imaginada desta situagdo ¢ a de um individuo
diante de um espelho, contemplando a propria imagem refletida na superficie do anteparo. Ha
diversos artistas que denominam suas producdes ou parte delas com o prefixo “auto”, como um
reforco de enunciacdo da subjetividade em processo de visibilizacdo, dentro de seu processo de
criagdo, ou ainda, como base do desejo de marcarem, dentro de suas vidas, uma producédo
artistica como “signo de si”. De tal situacdo pode decorrer a constru¢ao de uma autoimagem,
lembrancas de trechos de vida ou a construgéo de relato reflexivo dado na extensdo temporal de
sua vida completa. Essas representacbes podem se materializar no espaco, sendo trabalhos de
arte, narracdes orais ou textuais, ou mesmo pertences que dizem desse sujeito, autorreferéncias,
etc. Tém como conteldo, para além da prépria imagem de si representada, ou apresentada via sua
propria presenca ou de objetos autorreferenciais, questdes pessoais ou alguns temas que
qualificariam seu modus vivendi. No caso de autorrepresentacbes em artes visuais, o prefixo
“auto” colabora na constitui¢do do subgénero ‘“autorretrato”. A condi¢do tradicional posta no
fazer especifico de um trabalho neste subgénero € a coincidéncia de um mesmo artista duplicando
seus papéis nesse fazer: essa figura homogénea de um autor que tem uma ideia de si e se
“reproduz” (representa) via objeto de arte. Ele é ao mesmo tempo retratante e retratado. Torna-se
necessario, entdo, que esta figura tenha uma nogdo “coerente” ou estavel de si mesma, como
composito consistente de identidade, alteridade, autoria, memoria e habitos (além de sua propria
consciéncia corporal). Vincula-se ainda o ideal de uma representacdo 0 mais naturalista de si
mesmo, ou seja, hd um ideal de representacdo mimética que ronda a constituicdo de um
autorretrato. °

Para Costa Lima, a mimese se define como fendmeno natural envolvido em todos 0s
processos artisticos do homem. Ela designa a atividade criadora da arte de modo geral, e
corresponde a um modo de reapresentacdo do mundo a partir do foco de tenséo e conflito entre
semelhanca e diferenca. Porém, Costa Lima, em sua discussdo, realiza um recorte e projeta
preferencialmente suas reflexdes sobre o terreno da arte literdria. Desta forma, pode ser

finalmente definido o projeto criativo da mimese literaria na concepg¢éo do autor. Trata-se de uma

® GOZZER, Claudia Maria Franca Silva. Deslizamentos e desnudamentos do sujeito, ao ritmo de sistoles e diastoles
do tempo: analise processual de objetos autorrepresentacionais. Tese de doutorado. Campinas, 2010, pp.44-45.
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atividade representativa que, ao invés de refletir o mundo, irrealiza este mundo a partir da
tematizacdo do imaginario: "o imaginario supde a irrealizacdo do que toca e a aniquilacdo das
expectativas habituais™° .

Se utilizarmos o conceito de mimese de Costa Lima, compreenderemos que o ponto de
partida da atividade mimética ¢ o cotidiano, “o dominio da atividade perceptual que regula as
relagdes pragmaticas entre o sujeito e o modelo ‘real’”, mas ao mesmo tempo ela deve abrir, na
reapresentacdo da figura (humana), uma fenda para a diferenca, provocando-nos o
estranhamento. Sendo fenémeno natural, relaciona-se a toda conduta criadora. Nesse sentido o
autor recupera a positividade da mimese de linhagem aristotélica, pois “ela designa a atividade
criadora da arte de modo geral, e corresponde a um modo de representacdo do mundo a partir do
foco de tenséo e conflito entre semelhanca e diferenca” . Podemos entéo levantar uma primeira
questdo: Como perceber este foco de tensdo e conflito entre diferenca e repeticdo no
autorretrato?

Se atualmente, com o surgimento das tecnologias digitais, as formas de expressdes
fotograficas realizadas por meio de autorretratos ocupam um papel fundamental no ambito social,
aparecem tecnologicamente engajadas com a nocao de identidade participativa e massificadas
pelas novas midias, obviamente tais transformacdes se refletem, em alguma medida, em todos os
aspectos da vida social. Visto como representacdo narcisista ou uma procura da representacao de
sua propria identidade, o autorretrato permitiu com mais intensidade ao sujeito experimentar
tipologias variadas, formando identidades a partir de ideais sociais, encarnando personas que se
quer ter de si mesmo, entre outras formas de se autorretratar.

Seguindo essa linha de reflex@o, surgem algumas relevantes questdes que norteiam a
pesquisa aqui apresentada: Se a relacdo entre autorretrato na produgdo contemporanea
apresenta-se subvertida em relacéo as suas formas originais, as producfes contemporaneas, que
tomam o autor como referente, continuariam sendo denominadas “autorretratos”?

Como as obras dos artistas que analisaremos aqui se aproximam da ideia de

autorretrato?

19 COSTA LIMA, Luiz. Sociedade e Discurso Ficcional. Rio de Janeiro: Ed. Guanabara, 1986, p. 225.

11 COSTA LIMA apud FERNANDES, Isabela. “A fic¢do literaria como imagem e mascara”. In. Revista de
Psicologia Junguiana e Cultura, ano I, n. 4, jan. 2000 (versdo eletrbnica). Disponivel em:
<http://www.rubedo.psc.br/Artigos/mascara.htm>. Acesso em: 23 de set. 2012.
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E ainda, como o autorretrato apresenta-se na arte contemporanea e quais suas principais
caracteristicas e tendéncias dentro do campo da fotografia?

Cada vez mais o estranhamento na fotografia contemporanea parece atingir uma enorme
quantidade de artistas, fazendo-os investir na representacdo de seu proprio corpo como meio de
expressdo artistica. Porém ha ainda varias duvidas que se colocam no que diz respeito ao que
chamamos, ou ndo, de autorretrato.

Poderiamos chamar de autorretrato um trabalho onde o corpo do artista esta presente na
representacdo, valendo-se dele como elemento fundamental para constituir sua obra, mesmo que
a tomada da cena tenha sido efetuada por terceiros?

O autorretrato pode se constituir sem a presenca do corpo fisico do artista? Poderiamos
nos apropriar de outras imagens para a feitura de nossos autorretratos?

Faz-se necessario ainda falar de dois conceitos importantes: representacdo e
apresentacdo. Segundo Makowiecky (2003), em seu artigo intitulado “Representagao, a palavra,
a ideia, a coisa”, em muitos textos de histdria e ciéncias sociais, 0 termo representacdo parece
situar-se no centro de uma constelacdo de no¢bes ou conceitos muito variados como
imaginario(s), ideologia(s), mito(s), e mitologia(s), utopia(s) e memdria(s). Acrescenta-se que a
expansdo recente de uma histéria cultural popularizou entre os historiadores o termo
‘representa¢des’, muito embora esta promogdo da nogdo de ‘representacdo’ a uma posi¢do-chave
na historiografia ndo se tenha feito acompanhar de uma reflexdo mais univoca sobre suas muitas
significacdes™?. A parte do texto que segue foi baseada no artigo mencionado.

Etimologicamente, ‘representacdo’ provém da forma latina repraesentare — fazer presente
ou apresentar de novo. Fazer presente alguém ou alguma coisa ausente, inclusive uma ideia, por
intermédio da presenca de um objeto. Tal seria, por exemplo, o sentido da afirmacéo de que o
Papa e os cardeais ‘representam’ Cristo e os Apostolos. O proprio conceito de representacdo é
muito complicado. A etimologia da palavra representacdo diz que as relagcdes entre as coisas se
dao por similitude e assim foi até o nascimento das Ciéncias, com Descartes. A partir dai, as
coisas passam a ndo mais ser olhadas e reconhecidas tal como o que 0 mundo empirico podia
dizer através do tato, olhar, dos sentidos. O mundo passou a ndo ser s o que os olhos viam e se

despontou para o fato de que a nossa nocéao de realidade é enganosa, é ficcdo, pois tudo é, e nada

2 MAKOWIECKY, Sandra. “Representagio, a palavra, a ideia, a coisa”. In. Cadernos de pesquisa interdisciplinar
em ciéncias humanas, n° 57, dezembro de 2003, UFSC.
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é. Antes da ciéncia, a imaginagdo era algo ilusério. Depois, as coisas passaram a sair do plano do
real (representacOes) para o plano das taxionomias, onde da auséncia nasce o real. O objeto ndo
precisa mais estar presente. A propria imagem o substitui, como no exemplo: “A toga do juiz vale
pelo juiz”. A ‘crise da representacdo’ (sua concepcdo classica e racional) encontra-se
estreitamente ligada a da ideia de ‘real’ ou ‘realidade’ como referente extradiscursivo. Assim
sendo, ¢ na verdade o ‘realismo’ como pressuposto filosofico que estd em questdo nas analises
criticas a ‘representacao’.

Mas de todos esses usos da palavra, pode-se reter um ponto em comum: a representacéo €
um processo pelo qual se institui um representante que, em certo contexto limitado, tomaré o
lugar de quem representa, ndo de forma idéntica, porém analoga, através das atribuicdes de
significados. De acordo com Chartier (1991)**, a representacéo seria o produto do resultado de
uma pratica. A literatura, por exemplo, é representacdo, porque é o produto de uma pratica
simbdlica que se transforma em outras representacdes. O mesmo serve para as artes plasticas, que
é representacdo porque € produto de uma préatica simbolica. Entdo, um fato nunca é o fato. Seja
qual for o discurso ou 0 meio, 0 que temos € a representacdo do fato. A representacdo € uma
referéncia e temos que nos aproximar dela, para nos aproximarmos do fato. A representacdo do
real, ou o imaginario é, em si, elemento de transformacdo do real e de atribuicdo de sentido ao
mundo.

Como sabemos, o século XX é dominado pela ideia do tempo da passagem, da mudanca,
da velocidade, da compressao, da simultaneidade informatizada que € o tempo ausente do espaco
virtual. Apreender o mundo como fendmeno e representd-lo em mediacGes possiveis e
incompletas é o grande avanco da ciéncia do século XX, apontando uma nova racionalidade que
supera o afastamento epistemoldgico entre sujeito e objeto cientificos para envolvé-los ha mesma
conexdo que faz com que o mundo se apresente cognoscivel, porque mediado por uma
representacdo que permite ao sujeito se reconhecer no objeto. Representar é, portanto, tornar o
mundo cognoscivel e compreensivel ao pensamento que € o arquiteto das representagdes que
medeiam as experiéncias do mundo. Representar € deformar e criar, para o real, mediac6es

parciais, mas reveladoras.

¥ CHARTIER, Roger. “O mundo como representagdo”. In: Estudos Avangados. Rio de Janeiro, n® 11(5), 1991.
Disponivel em:< http://dx.doi.org/10.1590/S0103-40141991000100010>. Acesso em: 24 set. 2012.
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Lourival Pereira Pinto, em artigo chamado “A recepc¢do da informacéo: apresentacdo ou
representaco?™'?, busca nos pensamentos de Kant, Heideggere Foucault, possiveis
compreensdes para o fendmeno da representacdo. Em Kant, traca-se uma equivaléncia entre a
intuicdo pura de tempo e espaco e as flutuagbes conceituais e cognitivas na recepcdo e
representacdo da informagdo. Em Heidegger, a questdo se volta para uma possivel interpretagdo
da hermenéutica, dado que para este autor, a recepcdo de uma mensagem €& uma possivel
apresentacdo para 0 sujeito que existe no tempo e espago. Assim, as intui¢cbes puras do sujeito
estdo presentes na sua vigéncia, quando a mensagem se apresenta a ele. Para Foucault, ndo existe
a pura apresentacdo, mas tdo somente a representagdo, uma vez que sempre se recorre a um signo
para representar um objeto. A confluéncia desses pensamentos ocorre exatamente na vigéncia,
porque o homem quando representa vige em um tempo e espaco. Ele é (o ser do ente) num dado
momento de recepgcdo da mensagem. Entdo, a mensagem se apresenta ao homem, que representa
0 conteudo dessa mensagem por meio de signos. Ampliando o entendimento para a representacao
da informacgdo e do conhecimento, e analisando esses fendmenos Ultimos, se entende que a
mensagem, por enguanto, ndo pode ser conhecida na sua esséncia, porque a esséncia de um
pensamento que emite a mensagem nao se representa na sua totalidade, mas apenas se deixa
mostrar com possiveis e limitados acenos. O ato de representar pressupde um jogo de
espelhamento que se traduz em semelhancas e também em diferencas. Se uma mensagem se
apresenta a um receptor, ele fara sua leitura fundamentada em seus aportes de conhecimento. Das
duas uma: ou ele compreende o texto ou ndo, diz o autor. No Gltimo caso, ndo ha garantias de
uma suposta interpretacdo, mas o aceno de um novo jogo de sentidos, ou seja, uma construcao
baseada nas intencionalidades puras do leitor, e ndo nas intencionalidades de texto e/ou autor da
mensagem.

Representar é algo intrinseco ao ser humano, mas ndo podemos representar a esséncia do
pensamento, por causa da complexidade dessa esséncia, assim como jamais representaremos
satisfatoriamente a informacdo ou o conhecimento. Representando, estamos trabalhando, na
realidade, com acenos da esséncia do pensamento que origina o conhecimento. E com acenos da
informacgdo que vem dos documentos. O que nos resta? Continuar no nivel intermediario ou

buscar a esséncia do que ndo se apresenta a nds?

Y PINTO, Lourival Pereira. “A recepgio da informacio: apresentacio ou representacdo? ” In. Revista de Ciéncia da
Informacdo, v. 11, n° 5. Disponivel em: <http://www.dgz.org.br/out10/Art_02.htm#Autor>. Acesso em: 24 set. 2012.
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Neste sentido, para estes autores, representacdo ndo é cdpia, ndo tem o compromisso
mimético com a realidade. Representacdo trata de fic¢do. Todavia, ndo é assim que se entende o
conceito de representacdo na fotografia, nos parece. Nesta, a palavra representacdo esta permeada
de relacbes com a mimesis, sendo que busca refletir a identidade fisica do retratado ou da
aparéncia do mundo, reproduzindo com suposta exatiddo o que é visto pelo olho. Nesta linha de
raciocinio, ha que se apresentar uma possivel incoeréncia no termo da palavra
“autorrepresentacdo” para se referir ao autorretrato na fotografia contemporanea. Deveriamos
continuar, entdo, a usar o termo autorrepresentacdo? Ou 0 mais indicado seria autoapresentacdo?

Marcio Seligmann-Silva em seu texto “Da representacio para a apresentacdo”™,
questiona as formas de se pensar as ciéncias humanas na era da biopolitica e da virada imagética
e apresenta importantes pontos para esta reflexdo. Diz que, se é verdade que desde o romantismo
ndo sabemos mais definir o literario e o que é arte, e de certa forma a teoria literaria e as teorias
da arte estavam ai para tentar procurar limites para seus objetos, agora como que passamos para 0
outro lado da margem: ndo se trata mais de procurar os limites, muito pelo contrério, passamos a
valorizar a ruptura das fronteiras entre as midias e, consequentemente, entre as disciplinas. Com o

romantismo esses limites foram desafiados e cada vez mais postos em questdo. Coloca que:

Com a virada midiatica do final do século 20, ndo se tem mais sentido pensar as midias
como formas estanques. Da mesma maneira podemos ver neste mesmo periodo um
derretimento do modelo da imitatio, uma passagem da representacdo para a
apresentagdo, que tende para a performance e para se ver a arte e a literatura como
eventos. Esta apresentacdo passa a ser parte integrante da identidade do homem
moderno: ele como que precisa da arte para expressar tudo aquilo que a vida social lhe
cobra em sacrificios pulsionais. A esfera das artes passa a ser, desde o romantismo, uma
extensdo de nossos corpos e ndo mais pode ser vista, idealisticamente, como fruto de
nosso génio. Esta arte e literatura cada vez mais corpéreos ndo por acaso vao inspirar
muito do que foi escrito dentro do “género” psicanalise no século 20. Freud e Lacan sdo
dois grandes leitores nio s6 de nossas “almas”, mas também de literatura.'®

Diz ainda o autor que para Foucault as disciplinas do corpo e as regulacfes da populacéo

seriam os dois polos sob os quais se desenvolveu a organizacdo do poder sobre a vida, e que

> SELIGMANN-SILVA, Mércio “Da representagio para a apresentacdo”. In. Revista Cult. Edigdo 132. Disponivel
em: <http://revistacult.uol.com.br/home/2010/03/da-representacao-para-a-apresentacao/>. Acesso em: 17 setembro
2012.

'® Idem, ibidem.
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agora a vida é encarada nesta duplicidade: como biologia (fora do histérico) e como técnica de
saber e de poder historicos. As ciéncias humanas fazem parte deste jogo biopolitico na medida
em que elas promovem a construcdo de saberes que legitimam — ou contestam — poderes.
Pensamos a humanidade como um patriménio ético autocomplacente, e assim, agimos como
cegos caminhando em um campo minado.

Ainda no que diz respeito ao uso da palavra ‘apresentacdo’ e ndo mais ‘representacio’,

escreve Katia Canton (2000):

A arte contemporénea do final do século 20 substitui a representagdo por uma nogao de
apresentacdo. Essa apresentacéo, processo que desvincula a arte da realidade externa e se
inicia com as vanguardas modernas, é imbuida agora de tonalidades pessoais, intimas.
Deste embate entre a relagéo intima de identidade que o artista tenta estabelecer com seu
espectador e o grau de anonimato em que as relagcdes humanas passam gradativamente a
operar nasce um confronto que toma corpo como tematica de uma série de obras. *’

Novamente reforcamos a pergunta: Se concordarmos com estes pensamentos, ndo seria
mais adequado falar de ‘autoapresentacdo’ quando nos referirmos a autorrepresentacdo na
fotografia contemporanea?

O texto acima data do ano de 2000. Todavia, em “Corpo, identidade e erotismo. Temas da
arte contemporanea” %, de 2009, Katia Canton, ao falar da exposicdo Auto-Retrato, Espelho de
Artista®®, escreveu que o objetivo era por em discussdo como os artistas veem a questdo da
identidade e lidam com ela por meio da ‘representacdo’ do proprio corpo. Assim, o termo
‘representacao’ do corpo é ainda presente, tanto neste como em varios dos artigos e livros lidos
para esta dissertacdo, sendo que, no campo da fotografia, este termo ‘representagdo’ ainda esta
fortemente ligado com a questdo da mimesis.

Partindo de tais questdes, entendendo ser este um campo minado, como diz Marcio
Seligman-Silva, e compreendendo que a indefinicdo, em qualquer campo, é, ou pode ser
desastrosa, analisaremos ao longo dessa pesquisa as nuances apresentadas por este género ao

longo de sua trajetdria. Para tanto, fez-se importante antes de analisarmos a exposi¢cdo Eu me

7 CANTON, Katia. Novissima arte brasileira: um guia de tendéncias. Sao Paulo: Iluminuras, 2000, p. 64.
'8 1dem. “Corpo, identidade e erotismo™. In: Temas da arte contemporanea. S&o Paulo: Martins Fontes, 2009, p. 21.
9 A exposicdo Auto-Retrato, Espelho de Artista foi organizada pelo MAC/USP, sob curadoria de Kéatia Canton e

realizada na Fiesp, em 2001, acompanhada do livro “Espelho de artista [autorretrato]”.
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desdobro em Muitos — A autorrepresentacdo na fotografia contemporanea (2011), tracar um
breve percurso do autorretrato na arte contemporanea a partir da analise de algumas importantes
exposicoes, assim como a analise de alguns artistas contemporaneos que trabalham suas proprias
imagens por meio da fotografia, meio este que vem sendo amplamente utilizando e reinventado
nas praticas artisticas atuais. Também se fez necessario aqui, a reflexdo de questdes acerca do
corpo e da identidade dentro deste contexto. Pareceu-nos importante analisar de que forma as
representacdes do corpo sdo exploradas por estes artistas e compreender a relacdo do proprio
corpo (ou do corpo do outro) e da identidade nos processos artisticos, abordando o meio
fotografico, no contexto contemporaneo.

Iniciamos nossa pesquisa apresentando no Capitulo | - Revendo exposi¢bes sobre
autorretrato: corpo e identidade na fotografia contemporanea um pequeno retrospecto das
transformacdes ocorridas na fotografia e na arte contemporanea (principalmente dentro do ambito
nacional) a partir de seis exposicdes realizadas em diferentes anos e lugares, todas referenciando
temaéticas acerca do corpo, da identidade e do autorretrato fotografico. Partindo do conceito de
“crise de identidade” proposto por Stuart Hall, fez-se uma breve reflexao cronoldgica do papel da
representacdo do corpo na afirmacdo da identidade entre os artistas contemporaneos,
principalmente no ambito nacional, tragcando um breve panorama de exposi¢des relevantes a
compreensdo deste tema para uma maior reflexdo acerca da exposicdo Eu me desdobro em
Muitos — A autorrepresentacdo na fotografia contemporéanea (2011). Para tanto foram analisadas
as seguintes exposicdes/eventos: Identidade/ndo-identidade: a fotografia brasileira atual (1997);
25° Panorama de Arte Brasileira (1997); 242 Bienal de Sao Paulo (1998); Deslocamentos do Eu:
O Auto-Retrato Digital e Pré-Digital na Arte Brasileira (1976-2001) (2001); Primeira Pessoa
(2006 -2007); Geragédo 00 — A Nova Fotografia Brasileira (2011). Ao final citaremos brevemente
a exposicdo Auto-Retrato, Espelho de Artista (2001).

Viu-se também a necessidade de ndo deixar de fora o circuito internacional, uma vez que
muitos dos artistas presentes na exposicdo referida sdo estrangeiros. Para tanto, faremos um
rapido e breve percurso do panorama internacional dos anos 90, transitando pelas exposicGes
Post Human, (1992 e 1993) e Object Art: Repulsion and Desire and American Art (1993),
levantando algumas questBes pertinentes a reflexdo sobre a construcéo do corpo e da identidade

em meio a arte contemporanea.
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Além das analises de Stuart Hall, agrupadas em seu livro A Identidade Cultural na Pés-
Modernidade (2011), foram utilizadas algumas pesquisas e estudos de importantes pesquisadores
da area da fotografia, tais como Ricardo Mendes, Tadeu Chiarelli e Annateresa Fabris,
juntamente com textos de curadores (apresentados geralmente nos catalogos de cada exposicao),
criticos de arte, ensaistas ou fotdgrafos, tais como Adriano Pedrosa, Paulo Herkenhoff, Fernando
Cocchiarale, Agnaldo Farias, Christine Greiner, Eder Chiodetto, Ronaldo Entler, entre outros.

O Capitulo Il - Eu me desdobro em muitos: A autorrepresentacdo na fotografia
contemporanea — leva o nome da exposicdo que é o objeto de analise desta pesquisa. Fazemos
aqui uma breve analise da producdo de parte destes artistas, analisando as diferentes formas de
autorrepresentagdo, ou apresentagéo de si, utilizadas por eles em suas obras. Para tanto, foram
utilizados autores como Rosalind Krauss, Philippe Dubois, Roland Barthes, Arlindo Machado,
Lucy Figueiredo, entre outros. A pergunta que perpassa este capitulo é: Como estes artistas
trabalham sua prépria imagem nessa exposi¢ao?

O conhecimento desta exposi¢do foi muito oportuno no momento de defini¢cdo do objeto
de estudo uma vez que procuravamos um recorte especifico para refletir e analisar a producéo do
autorretrato na fotografia contemporanea, tanto no Brasil como no exterior. Tal recorte podera
oferecer discussdes e estabelecer didlogos para melhor entender a producdo de autorretratos
contemporaneos em suas complexas e sofisticadas interligagdes.

Por fim, no Capitulo Il - Consideracdes sobre o Autorretrato na Fotografia
Contemporanea - Conceitos fundamentais, tratamos de organizar as ideias que foram sendo
apresentadas nos capitulos anteriores, destacando similaridades, diferencas, repeticdes,
caracteristicas comuns nas obras de autorretrato na fotografia contemporanea, visando entender
este arquipélago de manifestacGes.

Agnaldo Farias (2002) entende a arte contemporanea como um arquipélago, pois
diferentemente da arte do periodo moderno, com suas correntes artisticas definidas em grupos
com projetos definidos, como as vanguardas construtivas, os futuristas, os dadaistas e outros, a
arte contemporanea sugere um arquipélago, pois embora possuindo suas matrizes, avanga em um
namero muito grande de diregdes e é constituida por obras muito singulares. Desta forma,
considera-se apropriada tal comparacéo, pois a0 mesmo tempo em que valoriza as semelhancas
entre as obras de alguns artistas, também chama a atencédo para as diferencas existentes entre elas.

Para a imagem do arquipélago, contribui também a descontinuidade que ela sugere, abolindo a
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noc¢do de que seu desenvolvimento se da linearmente, com cada obra se apresentando como um
desdobramento da anterior. Com a imagem do arquipélago, o autor afasta também a pretenséao de
um levantamento total do problema. “Um arquipélago, porque cada obra engendra uma ilha, com
topografia, atmosfera e vegetacdo particulares, eventualmente semelhante a outra ilha, mas sem
confundir-se com ela. Percorré-la com cuidado equivale a vivencia-la, perceber o que so ela
oferece”®. Para tanto, utilizamos aqui diversos autores, entre eles, Phillipe Dubois, Georges Didi-
Huberman, Giorgio Agamben e Rosalind Krauss.

Em termos académicos, ha que se dizer que o estudo aqui apresentado trata-se de uma
pesquisa bésica, qualitativa e exploratdria, por utilizar fontes primarias e secundarias, sendo que
os procedimentos utilizados foram de pesquisa bibliografica, documental, levantamento e estudo
de caso, utilizando também referéncia remissiva, 0 que permitiu a obtencdo de uma grande
parcela de informacg6es sobre o0 processo criativo dos artistas pesquisados. Foram feitas coletas de
dados em matérias de jornais, catalogos de exposicOes e livros referentes ao tema. A leitura das
obras foi feita através de imagens digitais e fotografias das mesmas e algumas pela obra original,
uma vez que a exposicao foi visitada e registrada por mim.

Tal pesquisa se embasou em uma moldura tedrica mdltipla, incorporando textos de
autores consagrados na area da fotografia e outros na area das artes visuais em geral, analisando
conceitos e questdes referentes a autorrepresentacao fotografica e as caracteristicas intrinsecas ao
ato fotogréafico. Nesta pesquisa se enfatiza o carater hipotético, caracteristico de todos os
processos relativos a percepcdo, devido a fecundidade e multiplicidade das abordagens
psicoldgicas. Entretanto, a indiscutivel subjetividade da visdo ndo exclui padrdes mais objetivos
de andlise. Tentaremos construir uma sequencia que dé conta dos argumentos. Como sintese, 0s
levantamentos das principais caracteristicas que permeiam o autorretrato fotografico na arte
contemporanea ajudardo na compreensdo da producdo e selecdo da producdo desses artistas,
lancando novas possibilidades de um olhar para cada recorte feito e oferecendo outras discussfes
sobre o autorretrato no campo da fotografia.

Certamente esta pesquisa ndo tem condicdes de esgotar o assunto, mas sim lancar
possibilidades de novos entendimentos a respeito do tema. Este trabalho busca refletir de que
forma a producdo desses artistas podem suscitar novas maneiras de se pensar a fotografia e,

principalmente, a constru¢cdo de um imagetico baseado na representacdo de si em meio a

2 FARIAS, Agnaldo. Arte Brasileira Hoje. Sao Paulo: Publifolha, 2002 [Colegdo Folha explica], p. 20.
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sociedade contemporanea, bem como fornecer a autora deste trabalho, repertorio e referencial
tedrico para abordar um tema tdo complexo.

Considerando-se que a ideia geral de um ‘retrato’ ou ‘autorretrato’ vincula-se ainda a
nocdo de mimese formal - mesmo tendo sido colocada em xeque desde o processo de abstracao
advindo da arte moderna -, a escolha por autorretratos contemporaneos norteia-se por trabalhos
que de diversas maneiras problematizam enfaticamente o subgénero, testando a elasticidade do
contorno de semelhanca a imagem (re)(a)presentada. Por meio deste tema, busca-se refletir de
gue maneira a vida contemporanea desestabiliza a nogédo corrente de autorretrato, que - além de
considerar esta correspondéncia formal entre modelo e autor - pressupde que ambos, retratante e
retratado, sejam o mesmo sujeito. Consequentemente as formulacOes dessa pesquisa Sao
particulares, provisorias e abertas a contestacdo. Tais tendéncias sdo demasiadamente recentes e
ambiguas, assim como 0Ss conceitos de corpo, identidade, retrato, autorretrato,
autorrepresentacdo, representacdo, apresentacdo, autoapresentacdo, sdo demasiadamente
complexos, sendo impossivel oferecer afirmagdes conclusivas acerca dessas questdes
apresentadas, todavia, faz-se um esforco por uma tomada de posicao.

Para iniciar nossa anélise, e esperando que a selecdo dos artistas aqui pesquisados consiga
dar conta de um repertério tdo complexo e multifacetado, pedimos emprestado um trecho
extraido do livro Arte e llusdo, de Ernst H.Gombrich, também escrito na introducdo do livro, que
diz:

Dito isso, ndo posso impedi-lo de correr essas paginas imediatamente, mas gostaria de
ponderar que um livro centrado num argumento é construido como um arco. A pedra
angular parecera suspensa no ar, a ndo ser que se veja que esta sustentada pelas pedras
vizinhas. Cada capitulo deste livro tende, de certo modo, para o centro do problema, mas
os resultados de cada um deveriam receber apoio da estrutura inteira. **

2l GOMBRICH, Ernest. Arte e ilusdo: um estudo da psicologia da representacéo pictérica. S&o Paulo: Martins
Fontes, 1986, p. 24.
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CAPITULO |
REVENDO EXPOSICOES SOBRE AUTORRETRATO:
Corpo e Identidade na Fotografia Contemporanea

Fotografar ndo para certificar-se do visivel, mas para
criar outras dimensdes possiveis do espaco-tempo.
Olhar e registrar ndo a aparéncia do entorno, mas a
vertigem dos desejos, dos temores, dos sonhos
segredados. Fotografar ndo o que os olhos veem, mas a
imaginacdo criadora, onirica, irracional, subjetiva.
Instaurar a dlvida, a dialética e a ironia onde reinava a
aparéncia volatil de realidades fortuitas. Fotografar,
inventar um mundo e, assim, representar 0 homem em
todos os seus matizes.

Eder Chiodetto e Jean-Luc Monterosso

Nesta reflexdo sobre a exposicdo Eu me Desdobro em Muitos: A Autorrepresentacdo na
Fotografia Contemporanea faz-se importante a compreensdo do contexto em que se constitui a
prépria fotografia no dmbito nacional e internacional, a fim de compreender este conjunto
singular de obras que permeiam o tema do autorretrato fotogréafico na arte contemporanea.

As atuais experimentacfes acerca do Qénero autorretrato e de questdes
autorrepresentativas ndo surgiram no presente momento, elas tem sua historicidade. Portanto,
neste capitulo faremos um pequeno retrospecto das transformac@es ocorridas na fotografia e na
arte contemporanea (principalmente dentro do &mbito nacional) a partir de seis exposi¢des
realizadas em diferentes anos e lugares, todas referenciando tematicas acerca do corpo, da
identidade e do autorretrato fotografico. Sdo elas: ldentidade/ndo-identidade: a fotografia
brasileira atual (1997); 25° Panorama de Arte Brasileira (1997); 24?2 Bienal de S&o Paulo
(1998); Deslocamentos do Eu: O Auto-Retrato Digital e Pre-Digital na Arte Brasileira (1976-
2001) (2001); Primeira Pessoa (2006 — 2007); Geragdo 00 — A Nova Fotografia Brasileira
(2011). Ao final do capitulo analisaremos brevemente duas exposigdes ocorridas na década de 90
dentro de um contexto internacional, levantando algumas questdes pertinentes a reflexdo sobre o

corpo e a identidade na arte contemporanea. Sao elas: Post Human, (1992 e 1993) e Object Art:
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Repulsion and Desire and American Art (1993). Uma série de motivos estimulou a sele¢do desses
casos especificos. Em primeiro lugar, a filtragem foi feita a partir dos nomes de exposicao que
foram citadas como as mais representativas pelos membros da banca de qualificacdo desta
dissertacdo. Além de uma breve analise de algumas obras dos artistas presentes em cada uma
dessas exposicoes, esses estudos de caso serdo uma tentativa de compreender, a partir das
analises e textos de curadorias, assim como de textos criticos diversos, alguns conceitos inerentes
a fotografia contemporanea e de que forma a fotografia e a autorrepresentacdo se implicam
mutuamente neste contexto.

Para ampliar a abordagem e o estudo sobre o contexto no qual estas exposi¢Oes estdo
inseridas, e tendo como objetivo refletir o panorama sobre a questdo da autorrepresentacéo
fotografica, serdo utilizadas as andlises de Stuart Hall, agrupadas em seu livro A Identidade
Cultural na P6s-Modernidade (2011), baseando-nos nas principais mudancas ocorridas as formas
de conceitualizacdo do pensamento moderno em relacdo a identidade cultural do sujeito na
modernidade tardia (segunda metade do séc. XX). Da mesma forma, considerou-se de
fundamental importancia a leitura atenta de algumas pesquisas de Ricardo Mendes? sobre a
historia da fotografia brasileira, e dos estudos de Tadeu Chiarelli sobre a mesma tematica
agrupados no livro Arte Internacional Brasileira (2002), juntamente com o levantamento de
algumas das principais mostras e exposi¢des que ocorreram no Brasil no periodo que data do
final da década de 1990 até 2011 (ano que data a exposicdo-tema desta dissertacdo). Outros
importantes pesquisadores da area da fotografia serdo aqui citados, tais como Annateresa Fabris,
e alguns textos de curadores, pesquisadores, criticos de arte, ensaistas ou fotdgrafos, tais como
Adriano Pedrosa, Paulo Herkenhoff, Fernando Cocchiarale, Agnaldo Farias, Christine Greiner,
Eder Chiodetto, Ronaldo Entler, apresentados em catalogos de exposi¢des aqui citadas.

Escolhemos iniciar esta trajetoria fazendo, em uma primeira instancia, uma analise da
questdo da identidade cultural, objetivando compreender as mudancas ocorridas nos conceitos de
sujeito [corpo e identidade] assim como, as mudancas suscitadas pelo advento da tecnologia
digital em meio a fotografia, tudo isso dentro de um contexto que privilegia a arte fotogréafica
como questdo a ser analisada, na perspectiva de compreender o fendmeno do autorretrato e da

identidade em suas implicages artisticas e sociais.

22 Ricardo Mendes é pesquisador em Histéria da Fotografia, doutor em Histéria Social pela FFLCHUSP e
coordenador do site FotoPlus <http://www.fotoplus.com/database>. Atua desde 1985 no Centro Cultural S&o Paulo,
na Divisdo de Pesquisas, como coordenador da Equipe Técnica de Pesquisas em Fotografia.


http://www.fotoplus.com/database
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E a partir deste contexto e da analise dessas mostras — assim como dos textos produzidos
para e sobre elas - que sera brevemente abordado este pequeno panorama conceitual de
exposicOes para adentrar ao universo curatorial da exposicdo Eu me Desdobro em Muitos: A
Autorrepresentacao na Fotografia Contemporanea, ocorrida no ano de 2011.

Faz-se importante dizer ainda que, a ideia aqui ndo é aprofundar-nos na histéria da
fotografia, mas sim dar subsidios para pensar a exposi¢cdo em questdo e as principais tendéncias
autorrepresentativas que permeiam a fotografia, uma vez que, para compreender e contextualizar
esta faceta da fotografia contemporanea é necessario o entendimento da histdria da fotografia
como um todo, assim como a histéria das artes visuais, visto que esta adentra ao campo das artes
legitimando-se e consolidando-se.

De qualquer modo e em primeiro lugar, é importante lembrar que a fotografia, como
instrumento documental ou meio de expressao pessoal, apresenta-se em maultiplas manifestacdes,
0 que de certa maneira, torna complexo o0 seu entendimento como um corpo Unico. Esta questdo é
valida para a reflexdo e o estudo de uma exposicdo ou mostra de arte, onde se percebe uma
multiplicidade de manifestacGes artisticas que se interligam a um determinado tema, funcdo ou
poética. A partir de entdo faremos um pequeno panorama conceitual e histérico das principais
caracteristicas suscitadas pela fotografia no que se refere as questdes acerca da representacdo da

identidade nacional.

1.1. Breve panorama historico da fotografia no Brasil

[Identidade e Representacao]

A posse de um legado de memdria cultural constitui certamente umas das principais
riquezas de uma nacdo. Segundo Mendes (2002), antes de se ter o0 que hoje entendemos por uma
“fotografia brasileira”, contdvamos com uma cole¢ao de imagens do século XIX, constituidas por
Dom Pedro |1, depositada desde a década de 1890 na Biblioteca Nacional, no Rio de Janeiro. De
acordo com o pesquisador, esta colegdo, um berco privilegiado para analise e memodria da

fotografia no Brasil, permaneceu “esquecida” por mais de oito décadas.
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Foi somente a partir da década de 1970 que se teve inicio a um processo — lento e
heterogéneo — de reconhecimento da fotografia brasileira. E a partir dessa época que a fotografia
brasileira tornou-se devidamente reconhecida resultando no que se chamou de Panorama da
fotografia brasileira contemporanea. Isto se deveu ao fato de um grupo de artistas deixarem de
lado a necessidade de criar uma arte nacional, a favor de uma producéo disposta a se constituir
através de um diédlogo direto com questdes da arte contemporanea internacional. Passaram entéo

a desejar que o pais ingressasse definitivamente na modernidade do seculo XX.

E relevante apontar como 'aquela geracdo' de fotografos, os primeiros pesquisadores e a
prépria sociedade elegeram como conceito 'fotografia’ um universo diversificado de
manifestaces, do jornalismo & experimentagdo. E aqui, neste ponto, talvez seja o
elemento novo do quadro brasileiro, a proposicéo da fotografia como meio de expresséo,
abordagem que na longa historia da fotografia no Brasil, afora os raros episodios
representados pelo pictorialismo no inicio do século XX e mais tarde na producdo mais
moderna nas décadas de 1940 e 1950, nunca efetivamente ocorrera, ou seja, a fotografia
compreendida enquanto linguagem .2

Da mesma forma, as bienais e as mostras internacionais apresentaram-se como eventos de
extrema relevancia no processo de renovagdo das artes brasileiras, favorecendo o contato do
artista local com as produgdes dos principais artistas internacionais do século XX e,
consequentemente, propiciando uma grande mudanca nas relages entre publico local e obra de
arte moderna.

O final da década de 1970 e o inicio da década seguinte foram anos de efervescéncia na
area da fotografia no cenario brasileiro. Foram realizadas diversas pesquisas, analises,
descobertas de arquivos fotograficos valiosos em diferentes instituicbes. Foi principalmente em
torno da arte conceitual dos anos de 1970 que a fotografia nacional ganhou forca, aparecendo
como um poderoso instrumento plastico e tedrico no campo das artes visuais, rompendo com
hierarquias preexistentes e questionando as proprias bases ontoldgicas da fotografia.

Presente em muitos trabalhos de artistas da década de 1960 e 1970, principalmente no
eixo Rio de Janeiro e S&o Paulo, a fotografia ganha um corpus dentro das artes visuais no Brasil.

Estes artistas ainda mantinham um compromisso de representar “o brasileiro” — obrigacdo esta
p

% MENDES, Ricardo. “Para que servem as colecdes (fotograficas)?” Texto publicado no catdlogo Fotografias no
acervo do Museu de Arte Moderna de S&o Paulo. S3 Paulo: MAM, 2002. Disponivel em:
<www.fotoplus.com/download/paraqueservemascolecoes.doc>. Acesso em: 14 abr. 2012.


http://www.fotoplus.com/download/paraqueservemascolecoes.doc
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presente na arte brasileira desde o século X1X, porém, aparecendo muitas vezes de forma irdnica
e critica (falaremos dessa caracteristica mais adiante). Uma vez que ganha autonomia, a
fotografia migra para o campo das artes visuais abrindo um novo leque de possibilidades de
hibridacbes e contaminacGes entre 0s meios artisticos. Esta nova forma de hibridacdo entre
fotografia e arte foi observada por Tadeu Chiarelli, em 1994, e referida por ele com o termo de

“Fotografia contaminada” 2*;

Uma fotografia contaminada pelo olhar, pelo corpo, pela existéncia de seus autores e
concebida como ponto de interseccdo entre as mais diversas modalidades artisticas,
como o teatro, a literatura, a poesia e a propria fotografia tradicional. [...] artistas que
manipulam o processo e o registro fotografico, contaminando-os com sentidos e préaticas
oriundas de suas vivéncias e do uso de outros meios expressivos. »

Esta fotografia, uma fotografia impura e hibrida, apareceria como linguagem integradora
das artes visuais, apresentando um carater agregador de distintas manifestacfes artisticas,
permitindo o uso de diversos suportes e materiais, visando uma pluralidade na producao
fotografica vinculada a arte contemporénea. Desta maneira, as barreiras que separavam as
diferentes formas de arte em categorias fechadas tornam-se permedveis e a fotografia passa a ser

um meio de expressao vastamente explorada por artistas de modo experimental.

Figura 01. Valério Vieira. Os Trinta Valérios, 1900. Cart&o Postal, edicdo Azotea. %°

% Tadeu Chiarelli tratou sobre a fotografia contaminada em um texto publicado em espanhol e portugués intitulado:
“La mirada contaminada: otras fotografias”, publicado no México, em 1994. Foi reditado com o titulo: “A fotografia
contaminada”, no livro Arte Internacional Brasileira, escrito pelo mesmo autor, 1 edicdo em 1999 e 22 em 2002.
Trataremos aqui da edicdo de 2002.

» (CHIARELLI, Tadeu. “A fotografia contaminada”. In: Arte internacional brasileira. 2. ed. Sdo Paulo: Lemos,
2002, p. 115.

?® Imagem disponivel em: <http://www.girafamania.com.br/montagem/valerio-vieiral901.jpg>. Acesso em: 10 fev.
2012.
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Se por um lado a fotografia no Brasil, desde o seu inicio, serviu como registro da
paisagem fisica e humana do pais, por outro, formou um grupo de artista que se utilizavam da
fotografia como um instrumento de autoconhecimento como individuos ou seres sociais. Chiarelli
(2002) na observacdo desta fotografia contaminada, cita dois artistas pioneiros neste contexto e
articula o conjunto de suas obras em dois eixos: 0 gesto documental de Militdo Augusto de
Azevedo e a imagem construida de Valério Vieira. O primeiro, em 1887, publicou “Album
comparativo da cidade de S3o Paulo”, obra de muita importincia que documenta a rapida
transformacdo da cidade. Porém é de grande importancia destacar aqui o trabalho de Valério
Vieira (1862-1941), em especial sua obra “Os 30 Valérios” (1901) [Figura 1], uma mescla de
autorretrato e tableau-vivant?’, onde o artista desdobra sua propria imagem em multiplas
personas através do recurso de fotomontagem, aparecendo multiplicado na plateia, entre os
musicos de uma orquestra, como maitre, como garcom e até mesmo em quadros de decoracao.
Esta foi sem duvida a obra mais difundida do artista, obra premiada com a medalha de prata na
Louisiana Purchase Exposition, em St. Louis, EUA, em 1904. Segundo Chiarelli, “Vieira, em sua
ansia sensual, narcisista, desdobrada em trinta poses, seria o primeiro a realizar — por meio de sua
performance elaborada em laboratério — a busca da identidade (ou a denuncia de sua
fragmenta(;ﬁo)”zs.

O trabalho “Os Trinta Valérios” de Vieira, aponta caracteristicas de uma fotografia que
comega a questionar seus proprios cédigos visuais. Esta obra se apresenta como um bom e
primogénito exemplo do questionamento acerca da propria identidade e da fragmentacéo visual
desta, assim como traz a tona a encenacao caracteristica da fotografia e a multiplicacdo do eu por
intermédio de estratégias visuais. Veremos adiante que este tipo de fotografia foi vastamente
produzido a partir da década de 1970 e caracterizado por diversos historiadores e criticos de arte

como “Fotografia encenada”:

A fotografia encenada (staged photography, tableau narratif ou tableau vivant) tem suas
origens na historia da fotografia e traz como principal alteracéo o conceito de dire¢do da
fotografia, que deixa de lado o mundo “real” para penetrar no reino da imaginagdo —
mundos fantasiosos, oniricos, ficticios e até mesmo uma visdo pessoal — produzido

2 Tableau vivant (pintura viva) é uma expressdo francesa para definir a representacdo por um grupo de atores ou
modelos de uma obra pictérica preexistente ou inédita. Quadro que encena uma expressao excessiva.
28 CHIARELLLI, 2002, pp. 115-116.
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unicamente com a finalidade de ser fotografado. O que fica claro que esta fotografia se
aproxima muito mais de uma representacdo simbdlica do que de uma possivel
mediacdo®.

Esta obra de Vieira apresenta-se com certeza como um paradigma da modernidade na
fotografia brasileira, uma vez que rompe com uma abordagem realista da figura humana,
colocando em cheque o estatuto da fotografia como documento. Vieira foi um dos pioneiros no
Brasil no uso da fotografia como forma de expressdo de sua individualidade. N&o registrou
somente seu entorno, mas engajou a busca de si mesmo por meio do processo fotografico. Seu
trabalho deixou um legado para as futuras geracdes de artistas que trabalharam a fotografia como
suporte de suas obras, contaminando-as com outras linguagens.

Neste mesmo eixo, podemos ainda citar outra importante imagem, feita ainda no século
XIX, por Oscar Gustav Rejlander. A obra intitulada Two Ways of Life (1857), trata-se de uma
fotografia que ja trazia caracteristicas de direcdo, arranjo, combinacéo [Figura 2]. De acordo com
Fernandes Janior (2009), esta imagem representa uma “primeira iniciativa assumida de construir
uma cena especialmente para fotografa-la, a partir de varios negativos; no caso, dezenas de cenas
que posteriormente foram arranjadas, outra atitude inovadora que cria uma narrativa visual até

entdo impensével para a época”. *°

Figura 02. Oscar Gustav Rejlander. Two Ways of Life (1857).

» FERNANDES JUNIOR, Rubens. “Imagens construidas, imagens desconstruidas”. In: CHIODETTO, Eder;
MONTEROSSO, Jean-Luc. A inven¢do de um mundo. S&o Paulo: Instituto Itat Cultural, 2009, p. 158.
% Idem, ibidem.
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Trata-se de imagens construidas, que deixam transparecer seu carater ficticio, que
rompem com a crenca do instante decisivo, desconstruindo o paradigma tradicional da fotografia
classica e propondo uma fotografia construida que carrega consigo inumeras possibilidades
narrativas.

Podemos perceber que na Histéria da Arte, nas construcGes de possiveis conexdes,
passado, presente e contemporaneo, se desfazem como rétulos, enquanto preservam elos com
uma distante histdria da experiéncia visual e alimentam o entendimento de que toda a criacdo
possui seu duplo ndo na originalidade nascida de um ponto zero, mas sim na repeti¢ao e retorno
de problemas que se refazem incessantemente para voltar como desvio e diferenca, lapso e
esquecimento.

Adentremos agora a primeira exposicdo analisada.

1.2. Identidade/ndo-identidade: a fotografia brasileira atual (1997).

[O sujeito moderno e crise de identidade]

A exposicdo “Identidade/ndo-identidade: a fotografia brasileira atual”

, realizada no
Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo entre 26 de junho e 27 de julho de 1997 (e no Centro
Cultural Light, Rio de Janeiro, entre 02 de setembro e 09 de outubro de 1997), evidenciou
importantes questdes do retrato e do autorretrato fotografico na arte brasileira.

Em texto escrito para o catalogo da exposicdo, o curador Tadeu Chiarelli (2002) aponta o
grande interesse dos fotdgrafos brasileiros em retratar, registrar e documentar o povo brasileiro,
tornando visivel a paisagem humana do pais, principalmente desde os anos de 1950. Por um

longo periodo o tema da “identidade brasileira” tomou campo constituindo a mais importante - ou

talvez a unica - vertente fotogréfica existente no pais. De acordo com Chiarelli, esta questéo

' CHEREM, R. M.; MAKOWIECKY, S. (Orgs). Academicismo e modernismo em Santa Catarina. 12 ed.
Floriandpolis: UDESC, 2010, v. 1, p. 5-10.

%2 As referéncias citadas neste capitulo foram retiradas do texto produzido para o catalogo da exposicdo
Identidade/ndo-identidade: a fotografia brasileira hoje. CHIARELLI, Tadeu. “ldentidade/ ndo-identidade: a
fotografia brasileira hoje”. In: Arte internacional brasileira. S&o Paulo: Lemos-Editorial, 2002. pp. 132-140.
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deveu-se principalmente ao fato dessa tematica ter sido excluida do interesse da pintura
modernista brasileira e ter migrado totalmente para a &rea da fotografia.

Adentramo-nos aqui as analises de Stuart Hall (2011) no que se refere a importancia da
identidade no processo de representacdo. O autor parte do pressuposto de que “as identidades
nacionais ndo sdo coisas com as quais nés nascemos, mas sdo formadas e transformadas no
interior da representacdo”®. Uma vez que as culturas nacionais compdem-se de simbolos de
representacdes, elas podem ser apresentadas como um discurso — “um modo de construir sentidos
que influencia e organiza tanto nossas agdoes quanto a concepcao que temos de nds mesmos”. Ao
produzir simbolos culturais com os quais podemos nos identificar, constroem-se também
identidades, nas quais podemos nos espelhar. O autor coloca ainda que sem isso, sem um
sentimento de identificacdo nacional, o sujeito moderno experimentaria um profundo sentimento
de perda de sua subjetividade.

Sendo assim, estes fotografos ansiavam por um registro que identificasse o povo
brasileiro, mapeando a cultura nacional, tornando visivel seu cotidiano e suas caracteristicas mais
gerais. Em meados dos anos de 1970, surge no pais uma nova geracao de artistas que, através da
fotografia, opds-se a essa vertente, negando a possibilidade de caracterizar o brasileiro como ser
social ou individual e realizando entdo, uma fotografia pautada na busca do autoconhecimento
como individuos (Uno) ou seres sociais. Ou seja, a fotografia torna-se um instrumento de
autoconhecimento e também um meio de conhecer o outro.

Certamente os trabalhos da artista Anna Bella Geiger que lidam com o imaginario
indigena brasileiro, despindo-o0 dos mimetismos culturais de conveniéncia ou folclorismos, como
¢ 0 caso do trabalho extremamente critico intitulado “Brasil nativo/Brasil alienigena” [Figura 3],
uma série de cartGes postais produzidos em meados da década de 70, influenciou de maneira
marcante esta geracdo de novos artistas que, ao invés de continuar investindo na busca da
identidade do brasileiro, dedicaram-se a refletir sobre o que Chiarelli (2002) chamou de
“apagamento” desse mesmo ser — um ser que se apresenta fragmentado e diluido dentro da
imensa diversidade cultural do pais.

O povo brasileiro com suas diversas raizes, culturas e ragas formava uma gama muito
diversificada para que se apontassem caracteristicas Unicas que 0s unissem em uma identidade

geral e aglutinadora. Desta forma, estes artistas pontuavam ‘“a impossibilidade de registrar o

3 HALL, 2011, p. 49.
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“brasileiro”, imerso em uma sociedade esmagada por contradicfes de toda ordem, onde as

grandes massas humanas marginalizadas continuam sem voz e sem nem semblante que as

identifique™®.

Figura 03. Anna Bella Geiger. Brasil nativo/Brasil alienigena (1976-77).
Aquisicéo Nucleo Contemporéaneo - MAM-SP %

E exatamente sobre esse ‘apagamento’ do ser social e a critica da identificagdo da
sociedade brasileira que se constituiu o foco da exposi¢do “Identidade/ndo-identidade: a
fotografia brasileira atual”. Porém, antes de analisarmos de que modo o conceito de identidade
nacional foi trabalhado pelos artistas presentes nessa exposicdo, faz-se necessario uma
compreensdo do que Stuart Hall (2011) definiu como uma “crise de identidade” vivida pelo
sujeito moderno, a qual viria abalar os quadros referenciais que definem o individuo e os da uma
ancoragem estavel no mundo social.

O autor parte do argumento de que “as velhas identidades, que por tanto tempo
estabilizaram o mundo social, estdo em declinio, fazendo surgir novas identidades e
fragmentando o individuo moderno, até aqui visto como um sujeito unificado™. Diversos outros
teodricos ainda partiriam desta afirmacédo, apontando um colapso entre as identidades modernas e
uma nova mudanca estrutural que estaria transformando as sociedades modernas do seculo XX.
Consequentemente, estas transformacfes estariam também mudando nossas identidades pessoais

e abalando a ideia que temos de nos préprios como sujeitos integrados e unificados. Isto

% CHIARELLLI, op. cit., pp. 133-134.
% Imagem disponivel em: <http://mam.org.br/acervo_online/ver/4957>. Acesso em: 07 fev. 2012.
% HALL, ibidem, p. 7.


http://mam.org.br/acervo_online/ver/4957
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acarretaria a uma suposta perda de um “sentido de si” estavel, chamada por vezes de
descentracdo ou deslocamento do sujeito, tanto de seu lugar no meio social e cultural, quanto de
si mesmos. Assim sendo, as identidades modernas apareceriam “descentradas”, isto ¢, deslocadas
ou fragmentadas. De acordo com Stuart Hall (2011), o sujeito (diga-se o sujeito cartesiano), que
antes apresentava uma identidade unificada e estavel, “estd se tornando fragmentado; composto
ndo de uma Unica, mas de vérias identidades, algumas vezes contraditérias ou ndo resolvidas”.
Sendo assim, este 0 sujeito, agora, “assumiria identidades diferentes em diferentes momentos,
identidades que nao sdo unificadas ao redor de um ‘eu’ coerente”. Analisaremos aqui como este
“sujeito fragmentado” ¢ colocado em termos de suas identidades culturais (identidade nacional)
através das obras desses artistas. ¥’

Chiarelli divide esta exposicdo em duas vias (dois grupos de artistas, ambos trabalhando
questdes referentes ao retrato e a identidade, porém, em campos de atuacdo diferentes). A
primeira via surgiu da negagdo daquele antigo desejo de construir certa “identidade” para o povo
brasileiro. Fazem parte desse contexto algumas obras de artistas presentes na exposicdo, tais
como Cristina Guerra, Rosangela Renn6, Paula Trope, Cris Bierrenbach, Hélio Melo, entre
outros. Numa segunda via sdo citadas as obras de Rubens Mano, Rochelle Costi, Marcia Xavier,
Claudia Jaguaribe, Vicente de Mello, Leila Reinert e outros. Este grupo de artistas destaca-se por
discutirem a questdo da “perda da identidade™, através de uma critica social, construindo diversas
tipologias de identidades, estruturadas principalmente a partir de agenciamentos formais.

O primeiro conjunto de artistas pautou como questdo central de seus trabalhos a formacao
de diversas “tipologias” do povo brasileiro, porém, negando uma tipologia Unica e exclusiva, ou
qualquer possibilidade de ser ter uma tipologia concreta que afirmasse uma identidade nacional.
Através de diversos procedimentos trabalharam o retrato como pura aparéncia, ou como
construcdo do imaginario, apresentando desde o0s mais variados arquétipos sociais ao
questionamento da identidade - do retrato Unico ao conjunto tipoldgico representado pelo
acumulo deles.

Dentre eles vale destacar a artista paulista Cristina Guerra, em sua obra “Retratos ” (1989-
1997), onde se apresentam gigantescos painéis com 32.832 fotografias de identidade (grandes
polipticos feitos com retratos 3x4), divididas em séries combinadas pela tipologia dos sujeitos:

caracteristicas fisicas, datas, entre outras. Sdo fotografias coletadas de cabines fotogréaficas

¥ HALL, ibidem, pp. 12-13.
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instantaneas, onde muitas delas foram descartadas por insatisfacdo do retratado ou defeitos
técnicos. Ou seja, estas imagens partem do a&mbito publico e embaralham-se na fronteira com o

privado, decretando sua entrada no meio artistico [Figura 4].
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A artista, ao recolher esses negativos, da a eles um novo significado, inserindo-os em um
novo contexto, formando novas identidades elaboradas pela tipologia dos sujeitos fotografados,
onde se percebe uma identidade construida através da acumulacdo. Neste trabalho Guerra trata da
problemética da identidade onde a obra, formada por uma série de identidades (ou ndo-
identidades) semelhantes, faz surgir outra identidade comum a elas.

Segundo Annateresa Fabris (2004), o que se impde em Retratos (1989-1997) é a
impossibilidade de se constituir qualquer identidade: “Cristina Guerra trabalha com a nocéo de
identidade em seus dois significados linguisticos mais corriqueiros: o0 que remete ao conjunto de
caracteres proprios e exclusivos de uma pessoa e o que designa a qualidade de idéntico”®. Esta

tela, segundo a autora, destréi todo o carater singular do individuo, uma vez que este s6 é

% FABRIS, A. Identidades Virtuais: uma leitura do retrato fotogréfico. Belo Horizonte: Ed. UFMG, 2004, p. 120.
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instituido de uma identidade prépria dentro do contexto tipoldgico que esta inserido. Assim
sendo, a artista confere uma dimenséo critica ao material de que se apropria, estabelecendo uma
nova forma de utilizacéo das fotografias de identidade.

Apropriacdes fotograficas também ocorrem nas obras da artista Rosangela Rennd, que
apesar de possuir vasta producdo fotografica, geralmente ndo fotografa de fato, mas sim,
apropria-se de fotografias de andnimos e as manipula, alterando suas configuragdes, combinando-
as com outros materiais, objetos ou texto, resignificando e agregando novas proposicoes as
imagens. Geralmente transforma suas obras fotograficas em grandes instalacdes, apresentando-as

sob maltiplos suportes e projetando-as em diversos ambientes.

Figura 05. Rosangela Rennd. O Grande Livro do Adeus, 1990.
Colecéo de Annateresa Fabris (S&o Paulo). Foto: Eduardo Ortega. *

E possivel associar as obras de ambas as artistas com o conceito de fotografia
contaminada, colocado por Chiarelli, uma vez que apresentam novos desdobramentos para a
imagem fotogréafica, ndo sO através de contaminacGes matéricas e técnicas, mas também, de
sentidos possiveis. Percebe-se nos trabalhos de Renndé uma linguagem passivel de
experimentacOes tanto isoladas quanto em conjunto com outras midias. Desde o inicio de sua
carreira Rosangela Rennd questiona a perda da identidade do sujeito contemporéneo. Nesta

mostra, a artista apresenta o trabalho intitulado “O Grande Livro do Adeus” (1990) [Figura 5],

% Imagem disponivel em: < http://www.comartevirtual.com.br/rr-pint-5.htm>. Acesso em: 10 fev. 2012.


http://www.comartevirtual.com.br/rr-pint-5.htm
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um livro em ziguezague, que ndo possui inicio nem fim, com capas idénticas de cada lado e com
imagens de reproducdes de fotogramas. Segundo Paulo Herkenhorf (1996), “o tempo que mais
interessa a Rennd sdo os filamentos da memoéria primeiro, e depois, do esquecimento”. *°

Outros artistas também trabalharam questdes tipoldgicas envolvendo a fotografia como
suporte. E o caso de Hélio Mello que, na obra Sem titulo (1997), apresenta uma tipologia de
torsos, revelando, além do carater homoer6tico presente na obra, algumas caracteristicas fisicas
masculinas presentes no povo brasileiro. Por sua vez, Marcelo Zocchio, em Os Cem (1997),
apresenta uma série de fotografias de sem tetos, com fortes tons de vermelho cobrindo seus

corpos, expressando a miséria e 0 abandono do individuo dentro do pais [Figura 6].

| ¥

Figura 06. Marcelo Zocchio, Os Cem, 1997.

A artista carioca Paula Trope, em Triptico: Menor, Rafael, Gil Gomes e Marcelino
(1994), através do processo fotografico pin-hole, distorce o padrdo de normalidade de uma visao
instituida propondo o resgate da dignidade individual dos sujeitos que retrata. Neste trabalho, sdo
eles proprios que se retratam e retratam seu entorno, possibilitando a eles registrarem o mundo
por eles mesmo.

Por fim, a artista paulista Cris Bierrenbach (que também aparecera na mostra “Eu me
desdobro em Muitos — A autorrepresentacdo na fotografia contemporanea” de 2011), em Two

men from downtown (1993) [Figura 7], apresenta a imagem de dois homens gritando

“ HERKENHOREF, Paulo. “Renné ou a beleza e o dulgor do presente”. In. Rosangela Rennd. Sdo Paulo: EDUSP,
1996. Disponivel em: <http://www.rosangelarenno.com.br/uploads/File/bibliografia/PHerkenhoff96port.pdf>.
Acesso em: 10 fev. 2012,

*! Imagem disponivel em:< http://mam.org.br/acervo_online/ver/1747>. Acesso em: 10 fev. 2012.


http://www.rosangelarenno.com.br/uploads/File/bibliografia/PHerkenhoff96port.pdf
http://mam.org.br/acervo_online/ver/1747

42

horrorizados, atestando “a auséncia de possibilidade de individualizagdo quando uma mesma
mascara de horror se sobrepde a toda expressdo individual”*?. A artista geralmente retira os
elementos que identificam seus personagens, chegando por vezes a abstracdo total de suas

caracteristicas fisicas.

Figura 07. Cris Bierrenbach, Two men from downtown, 1993. 4

O segundo grupo definido pelo curador, foi firmado pelos artistas Rubens Mano, Rochelle
Costi, Marcia Xavier, Claudia Jaguaribe, Vicente de Mello e Leila Reinert, e segue na segunda
via definida por Chiarelli, para explicitar o “apagamento” da imagem do brasileiro, em que
discutem a perda da identidade, porém, sem enfatizar diretamente a questdo social. “Tais artistas,
através da exploracdo da perda da propria identidade ou da identidade do outro, discutem o
aniquilamento do individuo numa sociedade de massas, com as caracteristicas avassaladoras que
tal tipo de sociedade assume num pais como o Brasil”. 44

Rubens Mano, em Campos Conjugados (1997), também questiona em suas obras 0
apagamento da individualidade do homem contemporaneo, geralmente através de autorretratos e

multiplas exposi¢des de imagem, onde a imagem do artista se esvaece, perdendo sua legibilidade

*2 CHIARELLLI, op. cit., p. 134.
*% Imagem disponivel em: <http://www.flickr.com/photos/crishi/2885421605/lightbox/>. Acesso em: 10 fev. 2012.
* CHIARELLLI, op. cit., p.135.


http://www.flickr.com/photos/crisbi/2885421605/lightbox/
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plena. Nesta obra apresentada na exposi¢cdo, Mano radicaliza apresentando-se completamente
despersonificado — rumo ao apagamento total do sujeito.

Leila Reinert, em Agregados sensiveis (1997), vincula seus trabalhos também as questdes
sobre a perda da identidade, trabalhando sempre com autorretratos que ndo ousam identificar-se
em sua plenitude. Nesta obra, articula pedagos de seu corpo (destituidos de sua individualidade)

em meio a paisagem urbana [Figura 8].

Figura 08. Leila Reinert, Agregados sensiveis, 1997. *

Vicente de Mello, em Sem titulo (1994), transforma partes de imagens do corpo do outro,
em paisagem, territorios, planicies, encostas. Sdo partes de um corpo segmentado, destituido das
marcas de individualidade. Outra artista que trabalha a perda da identidade em toda a sua
producdo € a gaucha Rochelle Costi. Em Para as ddvidas da mente (1993) sdo dispostas doze
imagens fotogréaficas de perucas vistas por tras e doze espelhos intercalados com as fotografias
sugerindo a configuragdo de um tabuleiro de xadrez [Figura 9]. O espectador se vé& no espelho e
simultaneamente as fotografias das perucas, que remetem a imagem de seu proprio corpo Vvisto
por tras. Neste trabalho a artista propde uma espécie de jogo, uma disputa de imagens onde, ao
mesmo tempo em que vemos as fotografias colocadas no painel pela artista, também a imagem

do espectador é refletida no espelho, assim como uma possivel imagem mental construida pelo

** Imagem disponivel em: <http://mam.org.br/acervo_online/ver/1783>. Acesso em: 10 fev. 2012.
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espectador de si mesmo. Luana Navarro (2010) diz que esta obra ocorre uma impossibilidade de
ver-se a si mesmo por inteiro: “podemos tomar a imagem refletida no espelho, vista pelo
espectador como a imagem de seu corpo imaginario e a possivel imagem construida pelo
espectador em sua mente como a imagem de seu corpo real” “°. Trata-se de apresentar o jogo de

imagens que resulta na superficie do espelho.

Figura 09. Rochelle Costi, Para as ddvidas da mente, 1993. %

Claudia Jaguaribe, na série Retratos (1997), apresenta imagens recortadas, segmentadas,
justapostas umas as outras de forma a propor uma identidade ficticia, ou mesmo uma néo-
identidade. J& a artista mineira Marcia Xavier, em Sem titulo (1996), faz uma série de
autorretratos onde seu corpo aparece de forma fragmentada. Chiarelli comenta que a artista, “nos
primeiros anos de sua carreira, podia ser definida como uma espécie de Narciso cego™.
Fotografando-se sem se ver, com o auxilio de uma camara polaroid, justapde fragmentos de seu
corpo, de modo obsessivo, rapido e aleatorio, dando entrada para um resultado movido pelo
acaso, ou melhor dizendo, sem um controle real do resultado final das imagens realizadas. Suas

obras anulam qualquer tipo de identificagdo plena, permeando os caminhos da abstracao.

*® NAVARRO, Luana. Corpo e fotografia: sujeito olhado, sujeito que olha - a fabricacdo instantanea de um corpo
outro. Sdo Paulo: Funarte, 2010, p. 9.

*" Imagem disponivel em:<http://mam.org.br/acervo_online/ver/3475>. Acesso em: 10 fev. 2012.

*® CHIARELLLI, op.cit., p.136.
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Mesmo que por vias diferentes esses dois grupos abordam a questdo acerca da
fragmentacdo do sujeito e do apagamento do individuo como ser social. Possuem como
caracteristica comum a recusa da construcdo de uma identidade do brasileiro, assim como a
recusa de uma producdo fotografica pautada apenas no registro, na fotografia documental.
Percebe-se nesta vertente de artistas uma producdo de imagens contaminadas com novas
linguagens onde, por meio de diferentes operagdes técnicas, tais como justaposicéo,
fragmentacdo, embaciamento da imagem. Revelam-se imagens livres, sem 0 rigoroso aspecto
documental caracteristico da geracdo que a antecede. Esta producdo fotografica dos anos 80 e 90
nega a bidimensionalidade prépria da fotografia, assim como sua rigidez plana e objetiva, e
expande-se pelo espago tridimensional da sala de exposi¢do, manifestando-se em diferentes
instalacBes. Esta € sem duvida uma das caracteristicas mais marcantes na producdo fotografica
desta nova geracao de artistas fotdgrafos brasileiros.

Chiarelli (2002) destaca que, “explicitando a perda de identidade do individuo, essa
fotografia explicitava igualmente a perda de identidade de si mesma: perdia a objetividade que a
caracterizara até entdo, mostrava-se insatisfeita com seu estatuto de pura imagem virtual”.
Algumas dessas caracteristicas ganham novas radicalizacdes nos trabalhos de artistas da segunda
metade dos anos 90. Estes artistas levaram a fotografia a mais completa abstracdo, utilizando o
proprio corpo como elemento fundamental em seus processos artisticos, trabalhando questdes
acerca da identidade (ou a perda dela) através de autorretratos feitos com as mais diversas
técnicas. Em muitas obras, diz o autor, “observa-se como que um esfalecimento total da
identidade estilhacada, ou melhor, atomizada em recortes precisos e/ ou manchas nebulosas que
nada ou quase nada mais identificam”. E uma fotografia que tenta identificar-se como “forma
absoluta”. Nao registra nada, ndo representa nada. Quer-se apenas forma, aproximando-se do
pictorico rumo a uma completa abstracdo. Este € o caso da producdo de artistas como Marcelo
Arruda, Rafael Assef, Marcela Hara, José Luiz de Pellegrin, Giorgia Volpe, entre outros. No
trabalho desse grupo de artistas, percebe-se uma fotografia que rumou para as proximidades da

pintura, da bidimensionalidade caracteristica das obras mais antigas*°.

* |dem, ibidem, pp. 137-138.
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Figura 10. José Luiz de Pellegrin, Sem titulo n° 11 (Detalhe da série: Auto-Re-Trato), 1997. %

Marcela Hara e Giorgia Volpe, por exemplo, trabalham com um recorte minucioso do
corpo humano, explorando esteticamente as dobras do corpo (na obra de Volpe) e revelando
formas de sutil erotismo a partir de detalhes do corpo (no caso de Hara), onde a linha apresenta-
se como elemento estruturador da imagem. Outros artistas, como é o caso de Marcelo Arruda,
Rafael Assef e José Luiz de Pellegrin, apresentam uma fotografia com caracteristicas
“pictoricas”. O ultimo, assim como Marcia Xavier, comporta-s& como um Narciso cego,
explorando o préprio corpo, explora os limites da forma criando imagens indefinidas. Ja, a obra
de Pellegrin permeia no limiar entre a fotografia e a pintura — sua formacéo é de pintor, tendo sua
carreira ja consolidada nessa &rea [Figura 10].

Partindo de autorretratos também, Rafael Assef, utiliza produtos quimicos que alteram a
imagem matricial, remetendo-a a um universo pictérico [Figura 11]. A producdo de Marcelo
Arruda, por sua vez, alcanca esse mesmo universo a partir de uma abstracdo total da imagem
fotografica [Figura 12]. E importante notar que esses artistas trabalham com uma forte intencio
de destruir o referencial proprio da imagem fotografica — seu carater indicial por exceléncia,
questionando sua propria identidade, mostrando que ela é efémera, incerta, propicia a diversas

reconfiguracoes.

*® Imagem disponivel em: <http://mam.org.br/acervo_online/ver/1756>. Acesso em: 13 fev.2012.
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Figura 11. Rafel Assef, Corpo Inteiro (1997).
Prova colorida montada em acrilico. 149 x 117,5 cm.
Colecéo Museu de Arte Moderna de Sao Paulo.*

Figura 12. Marcelo Arruda, Dora com Unhas Cor de Laranja, 1996.
Coleco do Artista. *

Estas sdo as caracteristicas que definem a producdo da fotografia brasileira dos anos

80/90, partindo da recusa da imagem “tipica” do brasileiro e apresentando uma dissolugéo total

*! Imagem disponivel em: <http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia>. Acesso em: 13 fev. 2012.
%2 Imagem disponivel em: <http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia>. Acesso em: 13 fev. 2012.
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ou parcial de suas formas, através de fragmentacdes, rupturas e deslocamentos que permeiam a
identidade do sujeito pds-moderno.

A partir de mudancas ocorridas na concep¢do do sujeito dentro de um discurso
contemporaneo, uma vez que muito se falou que este apareceria fragmentado, dotado de uma
identidade difusa e culminado na entdo chamada “crise do sujeito”, nasce um individuo atrelado a
uma relacdo com seu interior (subjetividade) e com o seu exterior (sociedade) e em constante
transformacao identitaria. Se, de acordo com Kobena Mercer, “a identidade somente se torna uma
questdo quando estd em crise, quando algo que se supde como fixo, coerente e estavel é

23 poderfamos dizer que essas

deslocado pela experiéncia da duvida e da incerteza
representacdes de identidades analisadas aqui sdo espelhos dessa fragmentacdo, aparecendo
dentro de uma complexa rede social onde o sujeito apresenta-se descentralizado e as identidades,
apresentando-se assim, estilhacadas. Talvez por isso o autorretrato e a autorrepresentacao
aparecam como temas tao recorrentes na arte contemporanea (e mesmo desde a arte moderna).
Vimos até aqui que o corpo foi o principal alvo dos processos artisticos nessa exposicao.
N&o somente o proprio corpo do artista, mas o corpo do outro também ganhou espaco dentro
desses trabalhos. Recortes na imagem, justaposicdes e colagens aparecem frequentemente na obra
desses artistas. O corpo apresenta-se frequentemente fragmentado, destituido da marca que

preserva sua identidade como tal, permeando os caminhos da abstracédo formal.

1.3.  25°Panorama de Arte Brasileira (1997)
[Corpo e Memoria]

A partir dos anos de 1990, tem-se uma ampla valorizacdo no campo das artes visuais de
temas relativos ao corpo, a identidade e a autorrepresentacao, tanto no Brasil como no exterior.
Exemplo disso pode ser visto no 25° Panorama de Arte Brasileira (1997) e a 242 Bienal de S&o
Paulo (1998) — duas exposigdes significativas, realizadas ainda dentro deste contexto da
fotografia da década de 90, porém, em anos consecutivos, que vieram atestar a importancia

assumida pelo tema do corpo na arte brasileira do final dos anos 1990.

¥ MERCER apud HALL, op. cit., p. 9.
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Tanto o Panorama de Arte Brasileira quanto a Bienal de S&o Paulo sdo mostras periddicas
de importancia inquestiondvel no cenario nacional (e no cenario internacional, no caso da
Bienal). Estes dois exemplos podem certamente servir de referéncia para uma anéalise da arte do
corpo realizada no Brasil. O fato de duas das exposi¢cGes de maior expressdo no pais eleger o
corpo como tema é significativo e indica a importancia assumida pelo corpo na arte brasileira dos
anos de 1990.

Organizada por Tadeu Chiarelli, entdo curador-chefe do Museu de Arte Moderna de Sao
Paulo (MAM), o 25° Panorama de Arte Brasileira foi inaugurada, neste mesmo local, no
periodo de 07 de novembro a 21 de dezembro de 1997 (mesmo ano da exposi¢do
“Identidade/nao-identidade: a fotografia brasileira atual”, anteriormente citada), com o objetivo
de mostrar a cena artistica atual, assim como a producao da arte brasileira dos Gltimos dois anos
anteriores a sua realizacd0>*. Para tanto, os artistas foram reunidos através de um eixo tematico
persistente em suas obras, eixo este que evidenciou o corpo do artista em sua totalidade e
potencialidade:

Observando a cena artistica brasileira atual e vivenciando sua produgdo nos Ultimos dois
anos [...], foi visto que um eixo possivel para reunir os artistas para essa edicéo seria [...]
optar por agrupar obras que, de alguma forma, evidenciassem a supremacia de
parametros capitaneados pelo corpo do artista (em sua totalidade existencial, intelectual
e afetiva), pela sua vivéncia no mundo. *°

Mesclando nomes j& consagrados dentro do circuito da arte brasileira, 0 25° Panorama de
Arte Brasileira apresentou 144 obras de 36 artistas que, superando questdes antes referentes ao
formalismo e a busca de uma identidade brasileira (que determinou a producédo brasileira até os
anos 40/50), evidenciaram o corpo e a memoria como elementos fundamentais de suas obras,
trabalhando o corpo e/ou sua prépria imagem como elementos de acdo no estar mundo ou como

emanacdes de sua meméria afetiva, cultural e étnica®®. Assim sendo, ressalta o curador Chiarelli,

> No ano seguinte, a mostra rumou para 0 Museu de Arte Contemporanea (MAC) de Niterdi (sendo 14 exibida de
janeiro a fevereiro de 1998), depois para o0 Museu de Arte Moderna da Bahia (de abril a maio de 1998), e finalmente
para o Museu de Arte Moderna Aloisio Magalhdes (MAMAM), em Recife (de junho e julho de 1998).

> CHIARELLI, Tadeu. “A experiéncia do artista como parimetro”. In. Panorama de Arte Brasileira [catdlogo]. S&o
Paulo: MAM, 1997, p. 14.

% Os artistas presentes no 25° Panorama foram: Alexandre Nébrega, Brigida Baltar, Carlos Zilio, Claudio Mubarac,
Cristina Salgado, Déborah Paiva, Del Pilar Sallum, Edgard de Souza, Elder Rocha Lima Filho, Elias Muradi,
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0 corpo e também a memdria (como dimensdo do préprio corpo) foram os dois grandes temas
que pautaram o Panorama de Arte Brasileira de 1997. Pode-se dizer ainda que o corpo como
representacdo ou como registro foram os temas principais da arte dos anos 90, tanto no Brasil
COMO No exterior.

Todavia é importante salientar que muitos dos trabalhos apresentados na mostra ndo se
referiram diretamente a esses temas, porém apresentaram o corpo como algo ausente, procurando
“resgatar a memoria do corpo pelos indices de sua passagem, pelas marcas de sua auséncia™’.
Exemplo disso pbde-se perceber nos trabalhos de Rogério Ghomes, Elias Muradi, Nazareth
Pacheco, Del Pilar Sallum e Marta Strambi, entre outros que, trabalhando o corpo como indice da
auséncia pareciam defini-lo como uma metéfora da morte ou parte de uma transitoriedade da
vida.

Outro grupo de artistas buscou em suas obras a definicdo de uma identidade individual a
partir de uma “poética investigacao do proprio corpo, através de seus indices mais caracteristicos,
da simbolizacdo de seus o6rgdos interiores, ou pelo caminhar em busca da memdria
autobiografica” °®. Neste contexto, Chiarelli destaca os trabalhos de Claudio Mubarac, Herbert
Rolim, Brigida Baltar, Elder Rocha, Paulo Buennos e Santiago Vera Cafizares.

Ao analisar as obras do Panorama de Arte Brasileira de 1997, Chiarelli constata uma
caracteristica aglutinadora no circuito da arte brasileira do final dos anos 1990: uma arte
essencialmente autobiografica, onde os artistas debrucam-se sobre suas préprias
individualidades, apresentando em suas obras diversos fragmentos de suas histérias pessoais.
Ainda segundo o curador da mostra, a oscilacdo entre o desejo de afirmacao da singularidade do
artista, através do resgate de suas memorias e 0s registros de suas vivéncias e experiéncias
subjetivas fez com que a arte contemporanea se convertesse em uma espécie de diario pessoal.
Esta constatacdo também é vigente no texto escrito por Fernando Cocchiarale para o catalogo do

25°. Panorama de Arte Brasileira:

Elisabete Savioli, Fabio Miguez, Fernando Lindote, Herbert Rolim, lolanda Gollo Mazzotti, Iran do Espirito Santo,
Ismael Nery, José Rufino, Keila Alaver, Mario Cravo Neto, Marta Strambi, Ménica Rubinho, Nazareth Pacheco,
Paulo Buennos, Paulo Cesar S. Pereira, Paulo Pasta, Pedro Augusto, Rogério Ghomes, Rosana Monnerat, Rosana
Paulino, Rosangela Renno, Santiago Vera Cafiizares, Sonia Laboriau, Tunga, Vera Chaves Barcelos e Waltércio
Caldas.

" CHIARELLLI, Tadeu. Um Roteiro Possivel para o Panorama. Folha dobrada. Sdo Paulo: MAM, 1997.

* Idem, ibidem.
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E notério que o discurso de parte significativa dos artistas que emergiram nas Ultimas
décadas funda-se na valorizacdo, em graus variados, do papel que as vivéncias e
experiéncias pessoais desempenhariam em suas obras. A atencao, talvez excessiva, aos
processos de subjetivacdo inerentes a criagdo artistica move, atualmente, mais que nunca
(...) parcelas consideraveis da producdo contemporanea, operando um deslocamento de
foco do objeto artistico para o sujeito-artista. *°

Poderiamos relacionar este deslocamento de foco do objeto artistico para o sujeito-artista
com a aguda “crise de final de século e milénio”, apontada por Hall (2011), uma vez que, diante
da “situagdo cadtica” provocada por esta crise, os artistas comegam a voltar-se a Si mesmos com
mais intensidade, numa expressao artistica pautada por registros de suas experiéncias pessoais.
Ou seja, ao considerar uma suposta “perda de sentido de si” estavel, ou mesmo um deslocamento
ou descentragdo do sujeito moderno que constituiria no que o autor chamou de uma “crise de
identidade” do individuo, deslocar-se-ia também o foco de atencdo do meio artistico para a
propria problematica do sujeito do final do milénio. “O sujeito, previamente vivido como tendo
uma identidade unificada e estavel, esta se tornando fragmentado; composto ndo de uma Unica,
mas de varias identidades, algumas vezes contraditérias e ndo resolvidas”. ®

Assim sendo, a partir de mudangas ocorridas na concepgdo do sujeito dentro de um
discurso contemporaneo, uma vez que muito se falou que este apareceria fragmentado, dotado de
uma identidade difusa e culminado na entdo chamada “crise do sujeito”, nasce um individuo
atrelado a uma relagdo com seu interior (subjetividade) e com o seu exterior (sociedade) e em
constante transformacéo identitaria. Talvez essas questdes ocorridas na formacdo da identidade
do individuo moderno podem explicar a principal caracteristica da arte dos anos 1990, apontada
tanto por Chiarelli, quanto por Cocchiarale e Canton (como veremos no capitulo I11): o fato de ela

ser intimista, pessoal e autobiogréfica.

* COCCHIARALE, Fernando. “Critica: a palavra em crise”. In. Panorama de Arte Brasileira [catalogo]. Sao Paulo:
MAM, 1997, p. 97.
% HALL, op. cit., p. 12.
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1.4.  24%Bienal de S&o Paulo (1998) - Um e Outro.
[Corpo e Subjetividade]

Nunca tinha me dado conta que se alguém tentasse atravessar o
espelho para o campo da imagem refletida, como fez Alice, na
verdade, desapareceria tragado pela propria imagem.
Desapareceria sem deixar residuo, diferente de Narciso que,
provavelmente, deixou um corpo inchado, flutuando no rio. *

Ainda dentro deste contexto que permeiam questdes relacionadas ao corpo e a identidade
na fotografia da década de 90, faz-se importante a analise do eixo tematico Um e Outro,
apresentado na 242 Bienal de S&o Paulo, no ano de 1998.

A XXIV Bienal de Séo Paulo, realizada entre 03 de outubro e 13 de dezembro de 1998,
foi um megaevento onde foram exibidas obras de mais de 250 artistas, com curadoria geral de
Paulo Herkenhoff ao lado de Adriano Pedrosa (curador-adjunto da exposi¢cdo). Tomando o Brasil
como ponto de partida, a XXIV Bienal de Sdo Paulo foi organizada sob o conceito de
antropofagia (originalmente estabelecido por Oswald de Andrade em seu Manifesto Antropéfago,
de 1928) e dividida em quatro grandes segmentos: “Nucleo Historico: Antropofagia e Historias
de Canibalismos”, “Roteiros. Roteiros. Roteiros. Roteiros. Roteiros. Roteiros. Roteiros”,
“Representagdes Nacionais” e “Arte Contemporanea Brasileira: Um e/entre Outro/s”. Este Ultimo
foi criado com o intuito de dar maior destaque a arte contemporanea brasileira e, assim como o
25°. Panorama teve como proposito reunir obras de artistas que investigassem a questdo do
corpo, questes acerca da identidade, da alteridade e questdes relativas a subjetividade do
individuo. Porém a mostra foi trabalhada na perspectiva de articular conceitual e tematicamente a
presenca das obras no espaco. Os curadores deixam claro que o segmento nao teve o intuito de
mapear a produgdo contemporanea de arte brasileira. Mesmo com as dimensdes de uma bienal,
uma exposi¢do ndo conseguiria dar conta de tudo, sempre haveria auséncias. Adriano Pedrosa
comenta no catdlogo da exposi¢do que a mostra evitou estabelecer “paradigmas totalizantes e

ultimos para se pensar a arte contemporanea brasileira” ou um panorama geral da produgdo

%1 Edgard de Souza em carta ao autor, em 13 de maio de 1997. In. HERKENHOFF, Paulo; PEDROSA, Adriano.
XXIV Bienal de S&o Paulo: Arte Contemporanea Brasileira: Um e/entre Outro/s [catidlogo]. S&o Paulo: Fundagédo
Bienal de Séo Paulo, 1998, p. 105.
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nacional: seu objetivo foi o de apresentar “uma entre muitas possiveis [...] organizagdes ou

recortes conceituais da arte contemporanea brasileira” %,

O segmento “Arte Contemporanea Brasileira: Um e/entre Outro/s” foi dividido em dois
eixos: Um e Outro (do qual participaram os artistas Adriana Varejao, Artur Barrio, Cildo
Meireles, Courtney Smith, Daniel Senise, Edgard de Souza, Ernesto Neto, lole de Freitas, José
Resende, Laura Lima, Leonilson, Lygia Clark, Miguel Rio Branco, Nazareth Pacheco, Rivane
Neuenschwander, Rosangela Renno, Sandra Cinto, Tunga e Waleska Soares) e Um entre Outros
(do qual participaram Anna Bella Geiger, Antonio Manuel, Artur Omar, Claudia Andujar,
Emmanuel Nassar, lvens Machado, Mauricio Dias e Walter Riedweg, Regina Silveira, Rochelle
Costi, Rubem Grilo e Vik Muniz)®. Os dois juntos formaram uma visdo bastante abrangente da
producdo contemporanea brasileira.

Apresentando recortes distintos sobre a producdo contemporanea brasileira, 0 eixo Um
entre Outros, curado por Paulo Herkenhoff, reuniu trabalhos relacionados a preocupagdes sociais
e politicas, enquanto o eixo Um e Outro, organizado por Adriano Pedrosa, centrou-se em
questdes do corpo e da subjetividade. Conforme apontou Pedrosa, o eixo Um e Outro procurou
expressar, em seu conjunto de obras, questdes “subjetivas” e “psicanaliticas”. Teve como tema
principal a “fusdo amorosa”, onde nela, “os dois amantes desejam fundir-se, incorporar-se um ao
outro, tornar-se um sO corpo. Ingerir, deglutir o outro” (questdes presentes no contexto
antropofagico). “A fusdo amorosa articula-se com o duplo, a simetria, o espelho, o corpo em
pedacos, 0s pedacos de corpo, a carne, a pele, a cicatriz, o nascimento, a invaginacdo, o abrigo, a
nave, o entorno” ®.

A antropofagia, no seu sentido de apropriacdo cultural ou brasilidade, ndo foi o foco
principal deste eixo. Em Um e Outro, Adriano Pedrosa relacionou a questdo da antropofagia a
materialidade do corpo. Entre as 165 formas de antropofagia e canibalismo enumeradas pela
organizacdo e curadoria da XXVI Bienal, caracteristicas como “autofagia”, “voracidade”,
“desejo”, “fusdo”, “gozo” foram alguns dos termos que assumiram o sentido do eixo proposto por

Pedrosa.

%2 PEDROSA, Adriano. Arte Contemporanea Brasileira. In. HERKENHOFF, Paulo; PEDROSA, Adriano. XXIV
Bienal de Sao Paulo: Arte Contemporanea Brasileira: Um e/entre Outro/s [catalogo]. Sdo Paulo: Fundagdo Bienal de
S&o Paulo, 1998, p. 98.

63 A 242 Bienal e 0 25° Panorama exibiram obras de quatro artistas em comum: Tunga, Nazareth Pacheco, Edgard
de Souza e Rosangela Rennd, alguns deles apresentando a mesma obra (ou imagens da mesma série) em ambos 0s
eventos.
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Figura 13. Sandra Cinto, Sem Titulo (detalhe), 1998.
Fotografia, couro, 70 x 128,5 x 20,5cm. &

Pedrosa aponta ainda outros temas que se atrelam aos trabalhos dos artistas apresentados
nesta mostra: o tema dos espelhos (Cildo Meireles, lole de Freitas, Lygia Clark, Leonilson), o
duplo e a simetria (com Edgard, Leonilson, Tunga, Senise, Valeska Soares), a carne, a pele, a
cicatriz (com Artur Barrio, Ernesto Neto, Sandra Cinto, Rosangela Rennd, Leonilson, Courtney
Smith, Adriana), os fluidos, a morte, o infinito, o corpo em pedacos e 0s pedagos do corpo. Tais
termos evocavam nos trabalhos apresentados diversas metaforas, mdaltiplos significados e
sucessivas associacdes interpretativas. Vale destacar aqui o trabalho de Sandra Cinto - Sem
Titulo, 1998. A artista apropria-se frequentemente de fotografias, associadas a outros objetos,
formando novos suportes de trabalho e diversas narrativas de reflexdo do mesmo. Na obra Sem
titulo (1998) [Figura 13], apresentada por ela nesta exposicdo, vé-se um braco estendido sobre
um fundo de couro. Nele, e também no fundo da imagem, encontram-se grafismos feitos a caneta
esferografica que compdem uma paisagem onirica. Sua obra pressupde um tipo de camuflagem:
“cobertos dos mesmos elementos graficos, o corpo ¢ o fundo da imagem se confundem”. Seu
trabalho expande o entorno. Seu desenho se prolonga pelas paredes envolvendo o corpo
arquiteténico e tornando o espago expositivo parte de sua paisagem artistica. Sua pele é tomada
como suporte para seu desenho. Sobre esta obra, escreve Lisette Lagnado: “Ha efetivamente, no

atual desenho de Sandra Cinto, um ritual performatico que lembra a prética da tatuagem, discurso

% PEDROSA, ibidem, p. 100.
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identitario presente na cultura das tribos”. Lagnado relaciona o trabalho da artista com questoes
referentes & mimese, a camuflagem interligada com um irrefredvel componente espiritual que
estaria ligada ao “éxtase da dissoluc¢ao dos limites do proprio eu”. “A camuflagem”, diz Lagnado,
“inicialmente originaria do repertério da guerra e da linguagem da sobrevivéncia, aspira a uma
(re) ligagdo com o espiritual” %6,

Poderiamos ainda relacionar esta obra com o trabalho de Tatiana Parcero (que sera
apresentada rapidamente no Capitulo I1). Na tentativa de redimensionar as tensdes/relacdes entre
0 corpo e seu entorno, mimese e aparéncia, entre historia e local, entre natureza e cultura, como
um método de construcdo artistica. H& ainda nas obras de Cinto e Parcero, a impossibilidade de
identificacdo do sujeito retratado, uma vez que é visivel apenas parte de um corpo. Veem-se
fragmentos de corpos (membros, cicatrizes, tatuagens), mas o rosto jamais € revelado. Esta
caracteristica de exclusdo do processo de autorrepresentacdo justamente a parte do corpo que
constitui os elementos principais de identificacdo do individuo (o rosto), foi denominada por
Annateresa Fabris (2004) como “autorretrato acéfalo”®’. Percebemos aqui, que grande parte dos
autorretratos contemporaneos tenta subverter a representacdo do rosto, justamente por ser a parte
do corpo que mais se associa aos tracos identitarios do individuo. Presume-se entdo, que a nao
identificacdo da aparéncia fisica do autor torna-se um aspecto motivador para a construcéo de um
autorretrato, possibilitando ao artista (re)configurar sua propria imagem de inimeras maneiras.

Poderiamos levantar aqui a seguinte questdo: Se o rosto, elemento que distingue
imediatamente um individuo, ndo aparece ao ser retratado, poderiamos chama-lo ainda de
“retrato”? E, no caso de ser o rosto do proprio artista, poderiamos chama-lo ainda de
“autorretrato ”’? Responderemos tais questdes no final desta pesquisa. Para tanto, continuemos
seguindo nosso percurso de analise dessas exposicdes.

Mesmo com objetivos distintos - o Panorama teve como proposito apresentar um recorte
sobre a arte brasileira dos anos 1960 a 1990 e a exposicdo Um e Outro da Bienal objetivou
mapear a producdo emergente do final da decada de 1990 - foi visto que a questdo do corpo
(como problematizacdo da identidade) foi o tema fundamental para ambos 0s eventos

apresentados aqui. Além de apresentarem caracteristicas importantes a cerca da arte do corpo,

® Imagem disponivel em: <http://www.tecepe.com.br/bienal/SandraCintoBrazil.jpg>. Acesso em: 20 fev. 2012.
% In. HERKENHOFF, Paulo; PEDROSA, Adriano. XXIV Bienal de Sao Paulo: Arte Contemporanea Brasileira: Um
e/entre Outro/s [catalogo]. Sdo Paulo: Fundacdo Bienal de Séo Paulo, 1998, p. 106.
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estas exposicOes apresentaram caracteristicas que reforcam a afirmagdo anteriormente citada de
que a arte dos anos 90 teria como caracteristica principal seu carater pessoal, intimista e
autobiografico. Algumas dessas caracteristicas e questdes sdo exploradas no Capitulo Il desta
pesquisa. Apenas quando essas duas questdes - a da identidade e a do corpo - forem analisadas, é
que poderemos pensar a questdo do autorretrato fotografico com maior énfase dentro da
exposicdo sugerida para esta pesquisa académica.

Para a finalizacdo desta primeira etapa, faremos uma breve andlise da exposicao
DESLOCAMENTOS DO EU: O Auto-Retrato Digital e Pré-Digital na Arte Brasileira (1976-
2001) que objetivou fazer um mapeamento da producdo artistica brasileira dos ultimos 25 anos
anteriores a mostra, tendo como base questfes relativas as transformac6es do olhar do artista
sobre seu corpo e a arte, e as mdultiplas significacdes e redimensionalizacdes da producdo de

autorretratos dentro deste contexto.

15. DESLOCAMENTOS DO EU:
O Auto-Retrato Digital e Pré-Digital na Arte Brasileira (1976-2001) (2001)

A exposicdo Deslocamentos do Eu: O Auto-Retrato Digital e Pré-Digital na Arte
Brasileira (1976-2001), com curadoria de Tadeu Chiarelli e curadoria adjunta de Ricardo
Resende, intergrou o Eixo Curatorial 2001 - Trajetdrias na Arte Brasileira, realizada no Espaco
de Fotografia e Novas Midias do Itat Cultural Campinas (mais tarde, a exposicdo seguiu para o
Paco das Artes, em S&o Paulo) apresentando cerca de 50 autorretratos produzidos por 21 artistas
contemporaneos que trabalham com fotografia digital, Xerox, video, CD-ROM, entre outras
linguagens e suportes®. Alguns dos mais importantes nomes da fotografia brasileira estiveram
presentes com seus trabalhos. Séo eles: Albano Afonso, Alex Hamburger, Anna Bella Geiger,
Clarissa Borges, Edgard de Souza, Eli Sudbrack, Fabio Carvalho, Fabio Noronha, Gabriel

" FABRIS, Annateresa. “O auto-retrato acéfalo”. In. Identidades Virtuais: uma leitura do retrato fotogréfico. Belo
Horizonte: Ed. UFMG, 2004, pp. 153-170.

%8 Grande parte deste subcapitulo tem como suporte bibliografico o texto apresentado no catalogo da exposicdo pelo
curador Tadeu Chiarelli, motivo pelo qual ndo iremos citd-lo a todo o momento. CHIARELLI, Tadeu.
Deslocamentos do Eu: O Auto-Retrato Digital e Pré-Digital na Arte Brasileira (1976-2001). Itad Cultural,
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Figueiredo, Gustavo Rezende, Jac Leirner, Jodo Modé¢, Lau Caminha Aguiar, Marcello Nitsche,
Marcia Xavier, Nazareth Pacheco, Paulo Gaiad, Rochelle Costi, Rosangela Rennd, Sandra Cinto
e Simone Michelin. As obras que compunham o evento tiveram como principal caracteristica a
justaposicédo e apropriacdo de imagens e revelaram historica e conceitualmente as transformacoes
do olhar do artista sobre seu corpo e a arte, trazendo multiplas significacdes e redimensionando a
producdo do autorretrato nas artes visuais brasileiras dos Gltimos 25 anos anteriores a mostra.

O termo ‘“apropriagdo” em artes visuais requer ao autor referir-se ao ja existente,
recombinar, propor novos agenciamentos®®. Ao longo do tempo, diversos artistas utilizaram o
recurso da "apropriagdo™ como manobra expressiva de incorporacdo e linguagem de suas obras.
Na década de 1910, por exemplo, Marcel Duchamp ao apropriar-se de um urinol — o ready-made
“A fonte” — um objeto pré-fabricado - e apresentd-lo em uma galeria de arte tratando-o como
objeto artistico, desestabilizou a nogdo de autoria uma vez que descentralizou a posicdo do
sujeito-autor da obra (por ndo ter sido o inventor nem o fabricante do objeto, mas sim quem se
apropriou de algo pré-existente ao sujeito). Mas é principalmente a partir dos anos noventa que
um numero cada vez maior de artistas interpreta, reproduz ou apropria-se de ideias, de imagens,
de objetos, de produtos ou elementos culturais, inserindo dentro do mundo da arte formas até
entdo ignoradas ou depreciadas. Tais estratégias de apropriacdo de elementos visuais podem ser
pensadas como uma espécie de reacdo frente a superproducédo de imagens no mundo.

Consciente disso, o curador Chiarelli relaciona estas apropriacdes ao termo “alegoria”,
identificando o carater alegdrico nos procedimentos da montagem, sugerido por Benjamin H. D.
Buchloh™, onde se faz possivel observar alguns principios béasicos da alegoria, tais como
apropriacdo, fragmentacdo, justaposicéo e cisdao entre significante e significado. Ha um espirito
alegdrico nestas acdes, no sentido de que a alegoria seria a transformacao de uma coisa em outra.
E nesta vertente que os curadores articulam as producdes dos artistas presentes na exposicao,

pautada em obras autorrepresentacionais onde, utilizando o registro (fotografico ou filmico) dos

Campinas, 2001. Disponivel em < http://www.itaucultural.org.br/deslocamentos_do_eu/curador.htm>. Acesso em
20: fev. 2012.

% A apropriagdo na arte sempre existiu de alguma maneira, mas 0s termos “apropriagio” e “apropriacionismo”,
usados no ambito da arte, tal como o entendemos hoje, surgiram no fim dos anos 1970 como indicativos de uma
modalidade artistica que sintetizava as modifica¢des causadas na sensibilidade contemporanea pela proliferagdo das
imagens dos meios de comunicagdo de massa.

" No terreno das artes visuais, hoje em dia, as préticas da montagem estariam relacionadas & apropriacéo de imagens
ja prontas, a colagem e a fotomontagem digital e pré-digital.

" Benjamin H.D. Buchloh é professor de arte moderna na Universidade de Harvard, critico de arte e coeditor da
revista October.


http://www.itaucultural.org.br/deslocamentos_do_eu/curador.htm
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proprios corpos, realizados pelos proprios artistas ou por terceiros, definem uma importante
faceta da producdo de autorretratos produzidos no pais.

E justamente nessa atitude dos artistas com a propria imagem — seja esta tomada por ele
ou por outrem — que reside o [...] indice alegérico das obras aqui apresentadas: nelas as
imagens sdo apropriadas, descontextualizadas, justapostas a outras imagens,
transformando-se em discursos ambiguos, com significados velados, repletos de
mistérios. "

Chiarelli observa ainda que os artistas presentes nesta mostra preferem construir os
préprios registros tendem a manipular as imagens de seus corpos de maneira tdo radical e
objetiva, como se elas fossem meras imagens de seres andnimos, sem nenhuma conexao maior
com seus autores. Esta radicalizagdo da construgcdo ou da fragmentacdo da imagem do corpo
esteve presente também em obras apresentadas nas exposicfes anteriormente citadas. Percebemos
que esta desconstrucdo do corpo e da identidade aparece como uma forte tendéncia das obras
autorrepresentativas até agora analisadas.

Os autorretratos apresentados nesta mostra trafegam pelas mais diversas midias —
fotografia, Xerox, video, entre outros — comumente através de apropriacdo de imagens ja prontas,
colagem e/ou fotomontagem. Chiarelli articula a exposicdo sob a 6tica de trés eixos tipoldgicos
distintos: No primeiro conjunto, os artistas encontram-se agrupados por caracteristicas que
abordam imagens e formas criadas pela Histdria da Arte (em seus aspectos mais amplos).
Segundo o curador Chiarelli, estes artistas parecem encontrar na Historia da Arte um abrigo para

as suas inspiracdes. Vale destacar aqui alguns artistas:

Marcello Nitsche foi um dos primeiros artistas brasileiros a experimentar a linguagem
cinematogréafica em seus projetos. No video apresentado por ele para esta mostra, Auto-Retrato,
obra de 1975, um Super-8 de 3 minutos de duragdo, o artista representa-se dentro de um
determinado "estilo” da historia da arte moderna: como impressionista, expressionista,
concretista, "body-artista”, entre outros, pintando quase que ininterruptamente o proprio rosto,

varias vezes e de varias cores, tendo ao fundo o som de batuques e cantorias indigenas, como que

2 CHIARELLLI, 2001, s/p.
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num gesto regido pelo som da musica, o artista cria uma performance onde sua presenca aparece

como obra em processo [Figura 15].

——

Figura 15. Marcello Nitsche. Auto-Retrato, 1975. Video
Colecéo do artista/ Foto reproducao fotografica a partir de imagem videografica.”

Para Chiarelli (2001), o campo da Histdria da Arte parece ser o Unico lugar onde Nitsche
encontra algum refugio - justificando sua propria existéncia profissional, ou mesmo buscando um

minimo de identidade.

Por outro lado, observando as poses escolhidas pelo artista para auto-retratar-se,
percebe-se, igualmente, que ele se aninha numa tradicdo de poses preestabelecidas para
0 retrato - tradicdo que, a partir do momento do aparecimento da fotografia como
instrumento de identificacdo policial, passou a estar ndo mais ligada apenas a
glorificacdo do sujeito, mas também a sua repressdo. [...] Atuando em estilemas os mais
diversos, a série ndo deixa de ser uma alegoria do panico diante de um futuro
aparentemente sem perspectivas. "

™ Todas as imagens apresentadas neste capitulo estdo disponiveis em: <http://www.itaucultural.org.br/deslocamentos
_do_eu/artista.htm>. Acesso em: 20 fev. 2012.
" CHIARELLLI, ibidem.
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Figura 16. Anna Bella Geiger. Série Diario de um Artista Brasileiro, 1975.
Fotomontagem em xerox preto-e-branco, 37 x 37 cm
Colecéo do artista/ Foto arquivo do artista.

Ja na série Diario de um Artista Brasileiro (1975), Anna Bella Geiger cola imagens de si
prépria (por meio da reproducdo xerografica) numa espécie de fotomontagem, em cenarios
compartilhados com artistas internacionais, como Matisse, Duchamp, Liechtenstein, Warhol,
tornando-se "intima" desses personagens, porém trazendo a tona doses de ironia e parddia [Figura
16].

Se Nitsche opera essa busca de um espaco que o identifique na historia da arte pelo
drama - perpassando os principais estilemas da histéria da arte -, Geiger prefere operar
pela comédia, pela parédia, pensando sua imagem de maneira irbnica, como uma
mercadoria intercambiavel, dentro de uma visdo mundana e propositadamente
superficial da histéria da arte. ”°

E importante destacar que as obras da série Diario de um Artista Brasileiro (1975), de
Geiger’®, e a série de Auto-Retratos (1976), de Nitsche, segundo a curadoria da exposic&o
Chiarelli, partir da década de 1970 os artistas comegam a se dar conta de alguns problemas
fundamentais para a arte nacional e mundial. O clima de repressdo politica e social existente no

Brasil levou alguns artistas a se imporem dentro de uma esfera mais ampla da sociedade. Outros

> CHIARELLLI, ibidem.
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artistas apresentados nesta mostra também trabalham como referéncias da histdéria da arte.
Percebe-se como que um desejo de deles se ver incluido, de pertencerem, de fundirem-se numa
tradicdo especifica. A releitura e apropriacao de obras classicas da Historia da Arte uma constante
nas obras de diversos artistas contemporaneos. Esta tendéncia nas obras de Cindy Sherman e

Helenbar, que analisaremos no Capitulo 1.

Figura 17. Rochelle Costi. 50 Horas: Auto-Retrato Roubado, 1992/1993
Colecéo Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo
Reproducdo fotografica do catdlogo Museu de Arte Moderna Doacfes Recentes/96.

A problematica da perda de identidade também perpassa toda a producdo de Rochelle
Costi (a artista também aparece na mostra ldentidade/ndo identidade, anteriormente citada). Em
50 Horas — Auto-Retrato Roubado (1992/1993), a fotdgrafa retratou-se posando nua como
modelo vivo em sessfes de pintura, explorando com humor e ironia sua préopria identidade
através da repeticao de imagem [Figura 17]. Segundo Chiarelli (2001), a artista “rouba, sequestra
a propria imagem, criando ritmos de cores e formas que discutem, de maneira completamente
original, a questdo da autoria. De quem € o retrato, quem € o autor ou 0 modelo? Onde termina o

retrato para se iniciar o auto-retrato?”’".

’® Qutra importante série de autorretratos de Anna Bella Geiger, Brasil Nativo / Brasil Alienigena, de 1977, foi
apresentada na mostra Identidade/ndo identidade, citada no subcapitulo anterior.
" CHIARELLI, ibidem.
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Figura 18. Marcia Xavier. Sem Titulo, 1997. FotocOpia sobre acetato e espelho.
Colecéo Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo/ Foto: Romulo Fialdini.

Fragmentos, justaposicdo de imagens, entre outras estratégias também sdo utilizadas pela
artista Marcia Xavier gque, tambem apresentada na mostra anteriormente citada. Nesta série de
autorretratos (feitas no ano de1997) a artista apresenta seu corpo de forma fragmentada, anulando
qualquer tipo de identificacdo de sua pessoa [Figura 18]. Segundo Chiarelli (2001), a artista,
fotografando-se sem se ver, empreita uma construcdo de seu proprio corpo a partir de fragmentos
de imagens justapostas que aludem a destrocos destituidos de qualquer identidade. Chiarelli
deixa-nos a pergunta: O que representam aquelas formas, a ndo ser moédulos, objetos,
mercadorias dispostas numa ordem que nega qualquer condicéo de subjetividade?

Volta-se novamente aqui para a defini¢do de “autorretrato acéfalo”, sugerida por Fabris,
onde se percebe mais uma vez o autorretrato destituido do rosto, parte do corpo que carrega
consigo a maior parte dos elementos que constitui e condensa de imediato a identidade do
individuo. Estas caracteristicas presentes nestes ‘autorretratos acéfalos’ abrem a possibilidade de

discutir a nocao de autorretrato e, logo de identidade, a partir de uma visao ndo corriqueira.
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Figura 19. Jodo Modé. Mergulho no Reflexo, 1995-1996
Reproducdo impressa de sobreposi¢éo de fotos feita em computador. 38 x 50 cm.
Colecdo do artista. Foto: Vicente de Mello.

Num outro sentido, alguns artistas procuram questionar sua propria identidade abusando
de processos de digitalizacdo da imagem fotogréafica para a realizacdo de suas obras. Exemplo
disso pode ser visto na obra Mergulho no Reflexo (1995-1996) de Jodo Modé [Figura 19]. Nesta
obra vemos a imagem do artista duplicada, em solucGes técnicas aparentemente simples, mas de
forte apelo visual e simbdlico. Refletindo sobre esta duplicacdo propria que a fotografia permite,
Medeiros (2000) coloca que ¢ o autorretrato que ‘“‘surge como suporte das fantasias e devaneios
préprios de uma época, ao nivel da forma como se afirma a identidade, permitindo uma
afirmacdo fantasmatica — e delirante — do sujeito, a partir da ideia de ‘verossimilhanga’ e de
duplicagdo de si mesmo™’®.

Num segundo eixo, aparecem artistas cujos autorretratos estao relacionados a imagens dos
meios de comunicacdo de massa, denunciando a presenca massacrante dessa iconografia em
nosso cotidiano. E o caso de Gustavo Rezende e Eli Sudbrack.

De acordo com Chiarelli, no terceiro eixo que complementa essa série, aparecem
trabalhos onde os artistas que, num profundo interesse psicoldgico e sociol6gico, apropriam-se de
seus proéprios retratos, feitos por terceiros para albuns de familia. Esta tematica estaria presente
no conhecido trabalho de Rosangela Rennd, Mulheres lluminadas (1988), uma imagem em que
aparece a artista ao lado de sua irma na praia de Copacabana quando ainda eram criancas’®.

Segundo Chiarelli, esta imagem “representa uma tentativa de resgate poético de uma infancia

® MEDEIROS, 2000, p. 91.
7 Esta imagem pertence a série “Pequena Ecologia da Imagem”, produzida no inicio da carreira de Renné.
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encarada ja como um outro tipo de porto seguro, de paraiso perdido, diante das expectativas

sombrias do futuro” [Figura 20].

.k«.u\‘/h | Kars vedno

Figura 20. Ros&ngela Rennd. Mulheres lluminadas
(série Pequena Ecologia da Imagem), 1988.

A preocupacdo com a construcdo da memdria esta presente também em Espelho Mnémico
(1998), de Fabio Carvalho, onde realiza uma superposicdo de imagem por transparéncia de

quatro retratos do artista aos 3, 20, 28 e 33 anos de idade [Figura 21].

Figura 21. Fabio Carvalho. Espelho Mnémico, 1998
Copia fotografica de imagem digital (Durst Lambda) 42 x 29,7 cm.
Colecdo do artista. Foto arquivo do artista.
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Podemos perceber que esta exposicdo trouxe diversas caracteristicas e tendéncias no que
diz respeito a autorrepresentacdo na fotografia contemporénea. Destaquemos tais caracteristicas:
A utilizacdo de imagens e formas criadas pela Historia da Arte; A problematica da perda de
identidade e questdes de autoria; Justaposicdo, fragmentacdo e apropriacdo de imagens; Imagens
que sofrem um sofisticado processo de “manipulacao digital”; Critica a presenca massacrante de
imagens de comunicacdo no nosso cotidiano; Apropriacdo de retratos, feitos pelos proprios
artistas ou por terceiros, que traduzem um profundo interesse psicolégico e socioldgico;
Preocupacdo com a construcdo da memdria e resgate da infancia, muitas vezes apresentados
através de albuns e diarios intimos.

Citemos também os trés eixos apontados pelo curador na observacdo desta mostra: o
primeiro exple artistas que tem seu trabalho voltado as rela¢cbes com Historia da Arte. Num
segundo eixo, foram mostrados artistas que engajam seus trabalhos levantando questfes acerca da
publicidade da imagem fotografica nos meios de comunicacdo de massa. No terceiro e ultimo
eixo, foram apresentadas obras de cunho intimista, onde os artistas mostram-se através de diarios
pessoais, e artefatos que correspondem as suas memorias e lembrancas. Todas estas
caracteristicas podem ser entendidas como importantes tendéncias do autorretrato
contemporaneo.

Daremos a seguir um pequeno salto em discordancia a cronologia das exposicoes
apresentando a exposicdo Primeira Pessoa, ocorrida entre os anos de 2006 e 2007, a qual se
apresenta como um recorte de significante importancia para a afirmacao das tendéncias até entdo

analisadas nesta pesquisa.

1.6.  Primeira Pessoa (2006 — 2007)

A exposicdo Primeira Pessoa, com curadoria de Agnaldo Farias (artes visuais) e Christine
Greiner (danca e teatro), que ocorreu entre os dias 11 de novembro 2006 e 28 de janeiro 2007 no
Itai Cultural — SP teve como proposta a apresentacdo de obras biogréaficas e autobiograficas, de
retratos e autorretratos, exaltando a forma como os artistas veem a si mesmos junto ao contexto

em que estdo inseridos. Como o préprio nome ja insinua, foi “uma exposicdo dedicada a
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exposi¢ao de intimidades”, conta o curador, e proporcionou ao espectador “olhar pelos olhos do
artista, bem como experimentar suas impressdes ¢ memorias”. %

A mostra teve um carater multidisciplinar, abrangendo diferentes linguagens artisticas e
diversas narrativas pessoais (reais e imaginarias). Distribuida pelos quatro andares do Ital
Cultural, a exposicdo apresentou-se em forma de “registros pessoais, depoimentos, confissoes,
retratos e auto-retratos, biografias e autobiografias, tudo isso sob a forma de narrativas variadas,
embaralha musica com literatura, artes visuais, danca, cinema e teatro”. &

As areas de danca e teatro ficaram a cargo da curadora Christine Greiner, que selecionou
performances e espetaculos relacionados ao tema. Greiner, parte da constatacdo de que o modo
como um corpo se apresenta é sempre singular. Ele conta histérias e responde a perguntas que
nunca foram formuladas. Para ela, é da prépria natureza do corpo se autobiografar, se
autorretratar: “por isso, a biografia esta presente o tempo todo, mas depende de um exercicio do
proprio publico para descobri-la e reinventé-la ao observar o modo de organizagdo da cena, das
acdes e dos diferentes acordos entre corpo ¢ ambiente”. ®

Participaram da exposicdo onze artistas, que trataram o tema de forma inovadora e
variada, atraves de instalacdes, performances e registros pessoais dos mais variados. Os artistas
foram escolhidos através da linguagem pessoal de suas pesquisas poéticas, agrupados em um
pequeno recorte, mostrando a infinita possibilidade de caminhos com que se trabalha este
universo tematico. Os artistas participantes da mostra foram: Albano Afonso, Cao Guimardes,
Daniel Acosta, Efrain Almeida, Gil Vicente, Janaina Tschape, José Rufino, RAchel Zuanon,
Rosana Ricaldi, Sandra Cinto, além do diretor do Teatro da Vertigem, Antdnio Araujo, e 0s
integrantes do Lume Teatro. Vale destacar aqui, para esta pesquisa, algumas obras como a de
Emil Forman, por exemplo.

Ja na entrada do prédio, o espectador depara-se com a instalacdo fotografica de Emil
Forman, um conjunto de 2.500 fotografias correspondentes quase todas ao registro de sua méae

(ou fotografias sobre ela) formando uma espécie de album de recordagdes [Figura 22].

8 parte deste capitulo tem como suporte bibliogréfico o texto do catalogo da exposicdo Primeira Pessoa, escrito pelo
curador Agnaldo Farias, motivo pelo qual ndo iremos cita-lo a todo o momento. FARIAS, Agnaldo. “Primeira
Pessoa”. Texto para catalogo da exposigdo. Itat Cultural. 2006-2007. Disponivel em: <http://wwuw.itaucultural.org
Jbr/primeirapessoa/pdf_agnaldo.pdf>. Acesso em: 07 mar. 2012.

*L |dem, ibidem.

5 |dem.
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Figura 22. Emil Forman. Fotos: Antonietta Clélia Rangel Forman (1975)
Instalagdo (1954-1983). &

A questdo da memodria e do esquecimento é uma constante em trabalhos fotograficos de
cunho autobiogréficos. Certamente pela discussao acerca da fotografia construir-se na captura do
tempo, do instante que ndo se repetird. Esta perpetuacdo da memoria, denominador comum da
imagem fotografica, esta presente também na obra de José Rufino, onde através de raizes de

arvores, madeiras e galhos, constroi uma metafora sobre o esquecimento.

Figura 23. José Rufino. Léthe, 2009. Instalacdo.
Mobiliario de madeira, raizes modificadas, metais e vernizes.

Na instalacdo Lethe (2009), o artista faz uma alus@o ao rio mitoldgico em cujas aguas
aquele que se banhasse esqueceria tudo o que lhe havia passado até ali [Figura 23]. Desta forma,

o artista “retoma uma passagem de sua infancia quando, levado pelo pai, assistiu aos resultados

8 Imagem disponivel em: <http://www.itaucultural.org.br/primeirapessoa/visita_terreo.html>. Acesso em: 07 mar.
2012.
8 Imagem disponivel em: <http://www.itaucultural.org.br/index.cfm?cd_pagina=2637 >. Acesso em: 07 mar. 2012.


http://www.itaucultural.org.br/primeirapessoa/visita_terreo.html
http://www.itaucultural.org.br/index.cfm?cd_pagina=2637
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de uma tromba d’4gua: uma enxurrada por onde passavam moveis, animais mortos, galhos e
arvores” .
Vale destacar ainda o trabalho de Sandra Cinto que, segundo Farias, coloca-nos num
impasse: O que da memdria é um produto da imaginacdo e o que foi efetivamente vivido? Aqui,
“o tangivel escoa para o impalpavel, ndo sabemos mais se os caminhos que ela palmilha, cheios
de alusdes ao seu passado, sdo vividos, imaginados ou os dois juntos”®®. Novamente, afirmando
essa tendéncia na fotografia contemporanea (no que diz respeito ao autorretrato fotografico),
aparecem aqui referéncias feitas a historia da arte e suas obras classicas.

Albano Afonso apresenta nesta exposi¢cdo uma montagem que mescla seus autorretratos e
0s autorretratos de artistas classicos da historia da arte, como Rembrandt, Velasquez e Delacroix.
Estas obras fazem parte da série Como Me Vejo/Como Eles Se Viam, onde o artista conclui que

“nos transformamos em imagens especulares dos nossos antepassados” [Figura 24].

Figura 24. Albano Afonso. Auto-retrato com Poussin [detalhe], 2001.

Outros artistas presentes na mostra trouxeram importantes questGes para se pensar as
possibilidades de autorrepresentacdo na fotografia contemporanea. Porém, a escolha desses
artistas exemplifica algumas das mais importantes questdes trabalhadas por artistas em seus
autorretratos, tais como a memdria, a subjetividade do individuo e a prépria existéncia deste

(muitas vezes relacionadas as questBes presentes na historia das artes), temas frequentes

% FARIAS, op. cit., 2006-2007.
8 |dem, ibidem.
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trabalhado em diversas linguagens e abordados sob inUmeros aspectos. Esta exposi¢do, mesmo
apresentando caracteristicas que a coloca no contexto das demais, destaca-se por apresentar um
recorte mais agudo e veemente sobre multiculturalidade e memoria, que também estdo presentes
nas exposicdes citadas anteriormente, todavia, nesta o enfoque é mais especifico.

Descaremos a seguir a exposicdo Geragdo 00 — A Nova Fotografia Brasileira, para
compreendermos quais as principais caracteristicas que permearam o campo da fotgrafia

brasileira no periodo que marca de 2001 a 2010, inicia de um novo século.

1.7.  Geragdo 00 — A Nova Fotografia Brasileira (2011):

A primeira década deste século consolidou mudangas significativas na relacdo do homem
com as imagens fotogréficas. Epoca de uma profunda transformacéo tecnoldgica na fotografia
devido a expansdo e a otimizacdo das cameras digitais, dos meios de circulacdo de imagens
através principalmente da internet, da ocupacdo e espaco conquistado pela telefonia celular, entre
outros meios de comunicacao que aumentaram de forma substancial a producéo e a circulacdo de
imagens. Tais decorréncias, criadas pela industria nas décadas anteriores e intensificadas nesta
década, levaram a fotografia a ganhar um crescente espaco nas mostras de arte pelo mundo, no
mercado da arte, caminhando rumo a uma experiéncia artistica hibrida, agregando diferentes

linguagens artisticas e abrindo-se para novas possibilidades de abordagem do mundo visivel.

Este foi o contexto apresentado na exposi¢do Geragdo 00 — A Nova Fotografia Brasileira
(2011) que, sob a curadoria de Eder Chiodetto®’, buscou sintetizar as principais linhas de forca
surgidas na fotografia brasileira entre os anos de 2001 e 2010, no intuito de demonstrar como a
fotografia brasileira reagiu face aos varios questionamentos trazidos pelo impacto das novas
tecnologias e da massificacdo do uso da fotografia nos dias atuais. Essa nova fotografia, aplicada
a outras linguagens artisticas e chamada por alguns de ‘“fotografia expandida”, “fotografia

contaminada” entre outros adjetivos, ganhou espacgo nesta geracdo de artistas do final do século

8 Eder Chiodetto é mestre em Comunicacéo e Artes pela Universidade de Sdo Paulo, jornalista, fotografo, curador
independente e critico de fotografia do jornal Folha de S. Paulo, veiculo no qual atuou como repoérter fotografico
(1991 a 1995) e como editor de fotografia (1995 e 2004). Responde atualmente pela curadoria do Clube de
Colecionadores de Fotografia do MAM-SP.
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XX e inicio do século XXI, através de novas experimentacfes que renovaram a producao
nacional, tanto no que diz respeito as questdes formais da arte fotografica, como no novo
documentarismo — que aparece agora questionando a no¢do de verdade, de autoria e

ficcionalidade da imagem.

Com a ideia da fotografia como espelho do real, que a restringia ao mero exercicio da
documentacdo, definitivamente debelada apds a disseminacdo do pensamento de tedricos
como Roland Barthes, Vilém Flusser, Susan Sontag, Boris Kossoy e Joan Fontcuberta,
entre outros, corroborou para que esse momento propiciado pelas novas tecnologias
frutificasse numa nova assertiva para o registro fotografico, colocando-o definitivamente
como uma linguagem capaz de narrar de forma enfatica o ndo visivel, o sensorial e as
subjetividades do homem contemporaneo. %

Varios desses tedricos valeram-se do repertdrio da semiologia e da semidtica para pensar
a fotografia numa perspectiva ontoldgica, buscando aquilo que lhe é especifico, exclusivo, e que
a diferenciaria das outras linguagens artisticas. Porém, tais demarcacdes de suas especificidades
revelaram-se complexas devido a porosidade inerente ao signo fotografico. Desloca-se, assim, a
discusséo para as possibilidades de deslocamentos e reconfiguracdes de seu estatuto.

Voltando a analise da exposicdo em questdo, € importante destacar que o0 nome Geragéo
00 surge pelo fato de todos os anos da década possuir dois zeros - 2001 a 2010 (ou 01-10) -
pressupondo um sistema binario, base de toda a eletrénica, dos computadores e da formacdo dos
pixels das imagens digitais. “Por meio dos algoritmos 0 e 1 ocorreu uma transformacao total ndo
sO na fotografia, mas no modo de vida de toda a humanidade, devido a quantidade infinitamente
maior de informacdo que circula hoje e do impacto dessa comunica¢do em larga escala”. 89

A mostra integrou a programacdo da Virada Cultural 2011 e foi exibida entre 16 de abril a
12 de junho de 2011, em dois espagos do SESC Belenzinho: no Galp&o Multiuso e na Area de
Exposicdes, em Séo Paulo (SP). Participaram do projeto artistas que ja estavam em atividade nos
anos 90, porém com desenvolvimento das obras apresentadas abrangendo o periodo proposto pela
exposicdo [2001 a 2010], além de novos nomes que despontaram no campo da fotografia
brasileira no periodo em destaque. Foram exibidos 170 trabalhos de 52 artistas que, segundo

Chiodetto, ajudaram a expandir o repertorio conceitual e simbdlico da fotografia brasileira na

8 Disponivel em <http://www.zuccanet.com.br/projetos.htm#Ger00>. Acesso em: 12 mar. 2012.
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Gltima década™. Entre os participantes dessa mostra vale destacar os nomes de Cris Bierrenbach,
Sofia Borges e Rodrigo Braga, cujos trabalhos também estiveram presentes na exposi¢do Eu me
Desdobro em Muitos — A autorrepresentacdo na fotografia contemporanea (2011), e serdo
apresentados no Capitulo Il desta pesquisa. Através de um mapeamento da fotografia ligada as
artes visuais e ao documentarismo, a exposi¢do foi dividida em dois grandes modulos: Limites e
Metalinguagem e Documental Imaginario/Novo fotojornalismo. “Trata-se, portanto, de uma
iniciativa que tenta mais mapear conceitos que fazer uma escolha definitiva dos nomes atuantes
na década”, diz Chiodetto. “A selecao dos 52 artistas e coletivos ¢ uma pequena amostragem do
universo rico e multifacetado da fotografia brasileira dos ultimos anos”. ™*

Em Documental Imaginédrio/Novo Fotojornalismo priorizou-se imagens documentais
inovadoras em seu carater ético e estético. Foram apresentados trabalhos de documentaristas que
incorporaram em suas obras a estética e os conceitos da atmosfera cinematografica e literaria,
assim como caracteristicas da fotografia publicitaria, atribuindo simbolos universais nos relatos
de questdes sociais, autorais e poéticas. Este mddulo apresentou também exemplos de fotdgrafos
e coletivos fotograficos que editam, escrevem e divulgam seus proprios trabalhos, ou seja, que
passaram a dominar todas as etapas de seu trabalho, reconfigurando o papel de sua profissdo e
alterando a perspectiva do fotojornalismo tradicional, em meio ao universo de comunicagao
virtual e a “crise” do fotojornalismo ap6s o surgimento e a disseminagdo de sites de noticias na

internet (exemplo do coletivo Cia da Foto e Coletivo Garapa). Chiodetto destaca que:

Apds o fim da ditadura, o documentarismo no Brasil esteve, por razdes ébvias, muito
ligado a ideia de denudncia, o que o levava forcosamente a uma estética vinculada ao
realismo. Com a distancia daqueles dias sombrios, e em conjuncdo com teorias que

% Disponivel em: <http://paratyemfoco.com/blog/2011/04/geracac00/>. Acesso em: 12 mar. 2012.

% Os artistas participantes da exposicdo Geracdo 00 — A Nova Fotografia Brasileira, foram: Anderson Schneider,
Alexandre Sequeira, Béarbara Wagner, Breno Rotatori, Bruno Faria, Caio Reisewitz, Carlos Alexandre Dadoorian,
Case: reporter cidaddo O Estado de S&o Paulo, Cia de Foto, Cinthia Marcele, Claudia Andujar, Cris Bierrenbach,
Daniel Malva, Denise Gadelha, Ding Musa, Feco Hamburguer, Felipe Cama, Galeria Experiéncia, Garapa Coletivo
Multimidia, Gisela e Leandro, Giselle Beiguelman, Guilherme Maranhdo, Gustavo Pelizzon, Guy Veloso, Helga
Stein, Jéssica Mangaba, Jodo Castilho, Jodo Wainer, Jonathas de Andrade, Leonardo Costa Braga, Lia Chaia, Lucas
Simd@es, Marie Ange Bordas, Matheus Rocha Pitta, Milla Jung, Odires Mlaszho , Patricia Gouvéa, Paulo Wagner
Oliveira, Pedro David , Pedro Motta, Rafael Assef, Raquel Brust, Roberta Dabdab, Rodrigo Albert, Rodrigo Braga,
Rodrigo Torres, Rodrigo Zeferino, Sofia Borges, Thiago Rocha Pitta, Tom Lisboa, Tony Camargo e Tuca Vieira.
SICHIODETTO, Eder. “Paisagem Submersa ¢ icone da mostra Geragdo 00”. Disponivel em:
<http://editora.cosacnaify.com.br/blog/?p=7997&pid=14>. Acesso em: 12 mar. 2012.


http://paratyemfoco.com/blog/2011/04/geracao00/
http://editora.cosacnaify.com.br/blog/?p=7997&pid=14
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falam da inegavel dimenséo ficcional da fotografia, alguns documentaristas comegaram
a incorporar o imaginario e referéncias ao cinema e a literatura, por exemplo. %

Essa nova geracdo de foto-documentaristas (re)elaboraram os conceitos para se pensar a
fotografia documental, o realismo e a ficcionalidade da imagem fotografica. Tornaram a
fotografia uma linguagem mais hibrida atrelando-a a diferentes outras formas artisticas.
Chiodetto afirma ainda que “a massificagdo do uso da fotografia, sem paralelos na historia,
deixou claro ao grande publico o fato de que qualquer fotografia incorpora realidade e ficcdo em
sua trama, como ja nos alertavam teoricos da comunicagao”. %

Ja no moédulo Limites e Metalinguagem foram apresentadas obras de artistas que utilizam
a fotografia ndo necessariamente como finalidade, mas como desdobramentos de seus trabalhos,
como por exemplo, no registro de performances ou mesmo como aparato estético de suas pinturas
e gravuras. E a fotografia problematizando o proprio fazer fotogréfico, questionando sua propria
ontologia e (re)formulando novas maneiras de se pensar a imagem. Ora essas imagens aparecem
ampliadas em papel fotogréafico ou numa variagdo imensa de novos papéis, lonas, plasticos, ora
projetada na parede, na tela, no LCD; Ora, editadas em programas que criam sequéncias que
interagem com o movimento do cinematdgrafo, ora manipuladas até a exaustdo do referente ou
aplicadas a outras linguagens. “Essa nova fotografia, que alguns chamam de contaminada,
expandida ou mista, ao romper com a referéncia bem comportada ao realismo, corrompeu
também os suportes e suas funcdes”. 94

Apesar da mostra ter dado maior importancia as questdes acerca do documental e do
fotojornalismo, este Gltimo modulo torna-se necessario para nossa andlise da fotografia como arte
contemporanea e das diversas estratégias utilizadas por artistas na elaboracéo de seus trabalhos,
num ponto de vista mais subjetivo. Vale destacar aqui o trabalho da artista paulista, radicada em
Goiania, Helga Stein, que apresentou nesta mostra uma série de autorretratos [Figura 25]. A
artista trabalha com projetos que propdem a discusséo da identidade e do narcisismo, onde ela

interage com seus autorretratos por meio de intervengdes na imagem, desdobrando sua propria

% |dem.

% Disponivel em <http://paratyemfoco.com/blog/2011/04/geracao00/>. Acesso em: 12 mar. 2012.

%Disponivel em <http://escritoriodefotografias.com/artigo-blog/geracao-00-a-nova-fotografia-brasileira>. Acesso
em: 12 mar.2012.
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imagem em outras completamente diferentes, a partir da manipulacdo pixel por pixel de sua
matriz original. Com o auxilio de ferramentas de manipulacéo de imagem, a artista manipula seu
retrato transformando-se em mil novas “caras”, modificando-se desde sua cor da pele a sua
estrutura 0ssea numa minuciosa transformacdo de sua identidade estética. As milhares de
metamorfoses que sofre sua autoimagem desenvolvem-se de tal ponto a se perder de vista a
matriz original da artista. A verdadeira identidade de Helga é abafada no meio de tantas

“caricaturas” de si mesma®.

Figura 25. Helga Stein, Sem Titulo, 2006.
Imagens do projeto Andros Hertz, apresentadas na mostra Gerag&o 00 — A Nova Fotografia Brasileira. %

O projeto iniciado por Helga Stein em 2004, chamado Andros Hertz, forma uma galeria
de “personagens” compostos a partir de autorretratos da artista alterados digitalmente, e
publicados no site Flickr [www.flickr.com.br]. Através de uma exploracdo dos meios de
manipulacdo da imagem, a artista questiona o valor da autenticidade de sua prdpria identidade.

Vimos que a liberdade garantida para esta nova geracdo de artistas-fotografos, permitiu a
possibilidade de transgressdo, possibilitando diversas experimentacdes no campo documental,

% E importante notar a aproximacéo do trabalho de Stein com o trabalho de Cindy Sherman e de Orlan, que sera
apresentado no proximo capitulo desta pesquisa.
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sepultando aquela velha e precéria distingdo que existia entre fotojornalismo e fotografia artistica.
Ronaldo Entler (2011), em uma interessante critica acerca dessa exposi¢do, aponta que a
exposi¢ao “ndo trata de tentar definir — como tantas vezes se tentou — o que é a fotografia
contemporanea, mas sim de apontar potencialidades (as “linhas de for¢a”) que foram
consolidadas nessa década, mesmo que niio necessariamente nela inauguradas”. ¥’

Em entrevista para o site Olhavé [www.olhave.com.br], Chiodetto diz ainda que o fato de
apresentar fotografia artistica e experimental com documental e fotojornalismo em uma mesma
mostra - mesmo separadas em modulos - objetivou compreender que um dos méritos dessa
geragdo foi justamente diminuir a distancia entre esses canais, historicamente tdo isolados. De
fato esses artistas, utilizando a fotografia em seus trabalhos, ajudaram a ampliar um repertério
fotografico de extrema importancia quando foram de encontro a outras linguagens artisticas.

Essa mostra deixou claro o ténue limite entre a ficcdo e a realidade na fotografia.
Fotdgrafos passam a incorporar em suas reportagens uma grande porcéo de ficcdo, de referéncias
advindas do cinema e da literatura, desconstruindo a ideia de verdade absoluta muito afirmada
outrora pelo fotojornalismo. A obra de Rodrigo Braga, como veremos mais adiante no capitulo 11,
é um exemplo desta hibridacéo.

Sem ddvida este o projeto assumido por Chiodetto assumiu grandes riscos, uma vez que
ndo se tem um marco inicial ou um desfecho evidente que dé margem a um periodo marcado pela
imbricacdo de novas linguagens no fazer fotografico. Para Entler (2011) se existir uma marca que
evidencia esse periodo € justamente a despreocupacdo com as fronteiras que distinguem a
fotografia de outras linguagens artisticas assim como seus usos sociais. Afirma ainda que néo
caberia julgar esse periodo pelos nomes selecionados na exposi¢do, ou mesmo por algum adjetivo

que viesse a identificar sua hegemonia.

Podemos pensar em instalacdo, performance, videoarte, foto-filme, infografia,
abstracionismo, fotografia construida etc. De algum modo, essas experiéncias estdo 1a
devidamente representadas. Mas essas palavras que tentaram dar conta de um universo
de experimentacdes surgidas nos Ultimos trinta, quarenta anos, de um lado, j& revelaram
seus limites e, de outro, ja se institucionalizaram. Em vez de novas nomenclaturas e

% Imagem extraida do site < http://iconica.com.br/blog/?p=1839>. Acesso em: 24 mar. 2012.
% ENTLER, Ronaldo. “A construcdo de uma geracdo”. Texto publicado em 19/04/2011. Disponivel em
<http://www.iconica.com.br/?p=1774>. Acesso em: 24 mar. 2012.
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categorias unificantes, essa sintese visa promover uma experiéncia efetiva com a
pluralidade. *

O autor faz ainda outra importante ressalva. Ao contrario do que poderiamos esperar a
exposicdo ndo se baseou em trabalhos que evidenciassem as novas tecnologias e suas
“revolugdes”, denunciando assim toda uma tradi¢do do fazer fotografico. Ao contrario, enfatizou
tanto as grandes como as pequenas experimentacfes na area fotogréafica, desde a fotografia
emoldurada e colocada na parede, o documento, a memdria, o fotojornalismo, a pesquisa
antropoldgica, entre outras estratégias que tanto a fotografia pareceu negar para uma vez afirmar-

se “contemporanea’.

Entler aponta, no artigo intitulado Um lugar chamado Fotografia, uma postura chamada
Contemporanea (2009), a dificuldade de explicar o que ¢ a “fotografia contemporanea”. O termo
“contemporaneo” ndo consegue dar conta deste processo e construcdo da produgdo artistica
recente que, no entanto, ja possui uma histdria de quase meio seculo. Coloca entdo que, mais do
gue um procedimento, uma técnica ou uma tendéncia estilistica, a fotografia contemporanea deve
ser considerada uma postura: “algo que se desdobra em agdes diversificadas, mas cujo ponto de
partida é a tentativa de se colocar de modo mais consciente e critico diante do proprio meio” .
Ainda de acordo com Entler (2009), esta exposicdo mostrou-se um grande exemplo para a
afirmacéo desta postura. Nela, a fotografia atravessou as experiéncias dos artistas dessa geracao
de vérias formas: ora assumindo o papel de registrar obras efémeras ou inacessiveis, como é o
caso das performances ou da land art, ora assumindo uma direcdo ficcionalizante, agregando

diferentes linguagens no cerne de sua expressao.

N&o se pode afirmar que essa exposi¢cdo produziu um retrato fiel dessa geracdo. Da
mesma forma que ndo se pode afirmar que a fotografia produz um retrato fiel de coisa qualquer.
Mas podemos dizer que esta exposicdo, de certo modo, demarcou a ampla sensibilidade que a
producdo contemporanea, por sua vez, exige.

Podemos reconhecer ainda, nas exposic¢des citadas neste capitulo, diferentes propostas que

assumem uma direcdo rumo a afirmacdo desta postura. E importante olhar retrospectivamente

% ENTLER, ibidem.
% ENTLER, Ronaldo. “Um lugar chamado Fotografia, uma postura chamada Contemporanea”. In. CHIODETTO,
Eder; MONTEROSSO, Jean-Luc. A invengdo de um mundo. S&o Paulo: Instituto Itad Cultural, 2009, p. 143.
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esta histdria para situar algumas questdes diante das quais tais experiéncias recentes demarcam
uma posicdo. A producdo desta ultima década nos mostra que o caminho a percorrer ainda é
longo e que muitas incertezas ainda rondam a fotografia contemporanea, ndo talvez em suas
posturas, mas incertezas na forma de se aproximar dela em termos de teorias e proposicoes
criticas por parte do leitor da imagem.

Antes de iniciarmos a outra se¢éo, faz-se importante citar rapidamente outra importante
exposicdo que tratou o tema do autorretrato, ndo apenas na fotografia, mas em varias

100 oeorrido

modalidades de arte contemporanea. A exposicao “Auto-Retrato, Espelho de Artista
no ano de 2001, teve curadoria de Kéatia Canton, e empreendeu uma longa e ousada pesquisa,
mostrando a transformac&o ocorrida no conceito de autorretrato através de 115 obras produzidas

no século 20. Organizada pelo MAC (Museu de Arte Contemporanea).

1.8. BREVE PANORAMA INTERNACIONAL DE EXPOSICOES:

Como vimos o tema do corpo, do autorretrato e da autorrepresentacdo foi vastamente
destacado em diferentes eixos curatoriais no circuito da arte brasileira contemporanea,
principalmente a partir da década de 1990. N&o s6 no Brasil como em todo o mundo, este tema
tem permeado diversas exposi¢Oes. Detemos-nos até aqui, principalmente nas exposicdes
ocorridas no circuito nacional, porém para discutir alguns artistas presentes na mostra Eu me
desdobro em Muitos — A autorrepresentacdo na fotografia contemporanea (2011), faz-se
importante, ainda, uma pequena analise da tematica da autorrepresentacdo fotografica no
contexto internacional, uma vez que a exposi¢cdo contou com importantes nomes da arte
fotografica internacional — como, por exemplo, Robert Mapplethorpe, Duane Michals, Pierre
Molinier, ORLAN e Cindy Sherman. Para finalizar este capitulo citaremos rapidamente dois
exemplos de importantes mostras internacionais que trataram o tema do corpo e da

autorrepresentacao na década de 1990.

199 Esta mostra foi apresentada na Galeria de Arte da FIESP com MAC/USP, em margo/agosto de 2001. A exposi¢do
acompanhou um folder e o livro “Espelho de Artista (auto-retrato)”, editado pela Cosac Naify.
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Entre 1992 e 1993 é apresentada a influente exposi¢cdo Post Human, que percorreu as
cidades de Lausanne, Turim, Atenas, Hamburgo e Jerusalém, organizada pelo curador norte-
americano Jeffrey Deitch. Esta mostra apresentou obras de 36 artistas (dentre eles vale destacar a
participacao de Cindy Sherman) enquanto frutos de uma nova sensibilidade “pés-humana”lol. A
artista francesa ORLAN, que sera citada no proximo capitulo, foi uma artista fortemente atrelada
ao termo “pos-humano”, nos anos de 1990. Protagonista de performances cirurgicas que figuram
entre os trabalhos corporais mais radicais dos anos 1990, iniciou sua carreira no periodo entre o0s
anos 1960 e 1970 (realizando entdo propostas que poderiam ser avaliadas como body art ou
performance), e prosseguiu trabalhando sobre a questdo do corpo nas décadas seguintes.

A mostra Post Human foi considerada por alguns autores como um marco no inicio da
discussdo de uma arte do corpo pdés-humana. Conforme escreve a critica de arte alema Yvonne
Volkart, esta exposi¢do se postou a frente de “um discurso extensivo nas artes sobre a
importancia das novas tecnologias digitais e biotecnologias para a constru¢do e producdo de
novos corpos ¢ identidades” 2. J4 no ensaio escrito para o catalogo da exposicéo, o curador
Jeffrey Deitch procura conceituar a arte pds-humana através de um originario pertencente a uma
série de inquietacBGes provocadas por mudancgas na paisagem cientifica e social contemporanea,

que estariam alterando a concepc¢ao do eu, e dando forma a uma nova construcao do ser humano:

A aceitag@o corriqueira da aparéncia “natural” ou da personalidade “natural” de alguém
estd sendo substituida por um sentimento crescente de que € normal reinventar a si
mesmo. [...] Essas tendéncias sociais e tecnoldgicas emergentes que estdo redefinindo
nossos conceitos do eu e do comportamento social comegaram a exercer uma influéncia
tremenggl nos artistas. H& um enorme novo interesse artistico no corpo e na apresentago
do eu.

O curador Jeffrey Deitch refere-se ainda as questdes acerca da construcdo de um corpo
liberto de seu passado, de seu cddigo genético herdado, assim como das possibilidades de
alteracéo do corpo, do advento da evolucdo artificial e da cirurgia plastica radical (assim como se
vé nas performances-cirdrgicas da artista francesa ORLAN), entre outros fatores que vém

influenciando varios artistas. Segundo Deitch,

101 SILVA, Priscilla Ramos. Corpo e Artes Visuais nos anos 1990: Panorama de 97 e Bienal de 98. Dissertag#o.
Campinas, 2007.
192 \/OLKART apud SILVA, 2007, pp. 50-51.
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H& um novo sentimento de que podemos construir o eu que quisermos, livre das
constricGes de nosso passado e de nosso codigo genético herdado. (...) A evolugdo
humana pode estar entrando numa nova fase que Charles Darwin jamais haveria
previsto. O potencial da reconstituigdo genética pode estar rapidamente nos
impulsionando além da evolugdo natural Darwiniana e rumo ao audaz reino da evolugéo
artificial. (...) Nossa consciéncia do eu terd que passar por uma profunda mudanca
enquanto continuamos a abragar os avancos transformadores nas tecnologias biologicas
e de comunicacdo. (...) técnicas cada vez mais poderosas de alteracdo do corpo tornam-
se lugar-comum. A medida que a cirurgia plastica radical, os implantes de chips no
cérebro e a colagem de genes tornam-se rotineiros, a estrutura anterior do eu ndo mais
correspondera a nova estrutura do corpo. Uma nova organizacdo po6s-humana da
personalidade se desenvolverd que refletird a adaptacdo das pessoas a essas novas
tecnologias (...). ***

O antropdlogo francés David Le Breton, uma das principais referéncias atuais em
pesquisas acerca do estudo do corpo, apresenta no livro Adeus ao Corpo — Antropologia e
Sociedade (2003), um quadro rigoroso e inquietante de um corpo que se transforma cada vez
mais em um corpo-maquina. Um corpo resultante daquilo de que o autor chama “o extremo

» 1% _ ym corpo que oscila entre a vontade de controle absoluto e um narcisismo

contemporaneo
furioso. O autor recusa a dicotomia Alma/Corpo numa versdo moderna do dualismo que n&o opde
mais 0 corpo ao espirito ou a alma, mas opGe o0 corpo ao proprio sujeito. Para ele o corpo tornou-
se uma proétese, um acessorio da presenca: um objeto imperfeito, um “rascunho a ser corrigido”.
Um “corpo-simulacro”, um “corpo-descartavel”. Um corpo retificado, redefinido. “N&o se trata
mais de um corpo, mas de um acumulado de 6rgdos colados em algo que se denomina corpo”. '
No discurso cientifico contemporaneo, o corpo € pensado como um simples suporte da
pessoa. “Ontologicamente distinto do sujeito, torna-se um objeto a disposic¢éo sobre o qual agir a
fim de melhora-lo, uma matéria prima na qual se dilui a identidade pessoal, e ndo mais uma raiz

»197 O corpo aparece como uma colecio de 6rgdos e funcBes

de identidade do homem
potencialmente substituiveis. A reconstrucdo do corpo humano e até sua eliminagdo, seu
desaparecimento, € um dos empreendimentos ao qual se dedicam algumas das correntes da

tecnociéncia. O corpo aparece como uma doenca endémica do sujeito: apresenta-se dissociado do

183 DEITCH apud SILVA, 2007, p. 51.

104 | dem.

195 Entendido como os empreendimentos atuais que ja tm um pé no futuro, no que se refere ao cotidiano ou a
tecnociéncia.

106 £ BRETON. Adeus ao Corpo: Antropologia e sociedade. Campinas: Papirus, 2003, p. 10.

197 |dem, p. 15.
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sujeito que ele encarna e considerado como um em si. Isolado do homem, o corpo humano torna-
se objeto, um acessorio, “um artefato da presenca, implicando em uma encenacdo de si que
alimenta uma vontade de se reapropriar de sua existéncia, de criar uma identidade provisoria mais
confortavel.”*® Por vezes é submetido a um design radical — body building, cirurgias estéticas,
transexualismo, etc.

Da mesma forma que 0s outros autores ja citados neste capitulo, Le Breton também
concorda que a fragmentacdo do corpo é consequéncia da fragmentacao do sujeito. Coloca que,
se as fronteiras do corpo, sdo simultaneamente os limites de identidade de si, ao se despedacarem
e se dissociar do sujeito, provoca uma ruptura, abrindo-se a algo inédito.

Além das questdes que permeiam o pos-humanismo, o curador Deitch destaca a presenca
de uma arte com caracteristicas “abjetas” nas obras apresentadas pelos artistas da exposigdo. “O
curador se refere a questdes como a fragmentacdo do corpo, as obsessfes e perversdes sexuais, 0s
fluidos corporais, a escatologia, etc. — questdes que a critica mais tarde associaria a arte
abjeta”.'®

Ainda de acordo com Silva (2007), o termo arte abjeta dissemina-se entre criticos e
teodricos da arte, sendo entdo empregado para caracterizar uma série de trabalhos envolvendo o
corpo, principalmente a partir de outra exposicdo realizada em 1993, no Whitney Museum em
Nova York - a mostra Object Art: Repulsion and Desire and American Art (onde participou
novamente Cindy Sherman). Ndo entraremos aqui em um aprofundamento sobre a arte abjeta,
uma vez que ndo é o tema principal desta pesquisa. Entretanto, torna-se importante ressaltar que a
arte dos anos 90 foi relacionada a um verdadeiro “culto do abjeto” - 0 fascinio pelo cadaver, pela
morte, pelos residuos corporais, fezes, vomito, sangue menstrual e urina, o trauma, 0 Sexo, 0s
fluidos e as excrescéncias do corpo, elementos préprios da arte abjeta. **°

Os anos 80 e 90 foram uma época marcada pela presenca da arte abjeta, dos artistas que
trabalharam com fluidos corporais diversos, como esperma, urina, sangue, pelos. Também foi
uma época marcada pela presenca da AIDS. Vimos essas questfes ligadas ao corpo e ao fascinio

pela abjecédo presentes também na mostra Um e/entre outros, que se centrou em questdes acerca

198 |dem, p. 22.

19 SILVA, 2007, pp. 52-53.

10 Este fascinio pela abjecdio também esteve fortemente presente em uma das exposi¢des mais marcantes e
provocativas dos anos 1990: a mostra Sensation: Young British Artists from the Saatchi Collection, inaugurada na
Royal Academy em Londres (1997), e posteriormente mostrada em Berlim (1998-99) e Nova York (1999-2000), que
suscitou diversos protestos por parte das instituigdes e do publico na época.
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do corpo e da subjetividade em obras autorrepresentativas que trouxeram a tona caracteristicas
COMo 0 COorpo, 0 gozo, a autofagia, e excrementos proprios de uma arte abjeta.

Vimos aqui um pequeno panorama da arte do corpo dos anos de 1990 no contexto
internacional. Embora essas duas exposicOes citadas tenham sido apresentadas num contexto do
final do século XX (mais especificamente dos anos de 1990), estas questfes adentraram
fortemente na arte do comeco do novo século. Os artistas dessa geracao transfiguraram de forma
intensa aquela objetividade documental, o rigor formal e o instante decisivo proprio de uma
fotografia tradicional para dar primazia a subjetividade, a abstracéo e a construcdo da cena. Esta
atitude transgressora sempre existiu de forma pulverizada na histéria da fotografia, porém,
adentra com ocorréncia mais enfatica toda a producéo fotografica contemporanea. **

A fotografia como documento, como registro do real, cedeu lugar a narrativas subjetivas,
criando novas realidades, resvalando-se em diversas linguagens artisticas, tais como o teatro, a
performance e a pintura. Cada um dos artistas presentes nestas mostras desdobrou-se em outros
inimeros personagens, a partir de seu préprio corpo, de sua propria imagem. Embora algumas
questdes acerca do autorretrato na fotografia, além das que aqui citadas para justificar a
pertinéncia destas formas no campo deste subgénero, apresentam-se também em exposicoes e
obras de artistas anteriores a esse marco temporal, 0 objeto de estudo aqui presente ndo abandona
0 principio convencional do que sejam retrato e autorretrato: uma correspondéncia formal
bastante satisfatoria entre modelo e sua representacéo visual.

Acreditamos que o artista, quando se coloca verdadeiramente em sua conduta criadora,
estabelece com esse fazer um ‘elo autobiografico’. No entanto, para além desse compromisso
autorrepresentacional, percebemos, por vezes, dificuldades em nomear um trabalho ou outro de
“autorretrato” ou de considerar algum como tal, mesmo estes trabalhos compartilhando com
outras caracteristicas visuais, matéricas ou de linguagem, bastante proximas. Mesmo assim, nos
propusemos a fazer um recorte dentro de determinado periodo de tempo, de algumas exposicfes
que pontuassem o tema autorrepresentacional (em suas diversas facetas) que, mesmo distintas
entre si, mostram-se respostas a vivéncias pessoais distintas. Juntas, estas exposi¢des fornecem
uma base bastante solida para se pensar esta exposicdo — esta, que pode ser pensada como uma

sintese singular dessas fases. Sendo assim, propusemos-nos a aborda-las rapidamente pode tornar

11 CHIODETTO, Eder; MONTEROSSO, Jean-Luc. A invengdo de um mundo. S&o Paulo: Instituto Itad Cultural,
20009.
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mais clara a percepcdo do leitor para o entendimento do atual momento da producéo fotografica

na arte contemporanea. Além disso, voltar ao passado mantém acesa a chama da circularidade.
Destacamos aqui uma expressdo apropriada para esta reflexdo, proferida pelo filésofo

francés Georges Didi-Huberman: “ser cebola”. Esta expressdo foi proferida ao referir-se aos

estudos acerca do cranio realizados por Leonardo Da Vinci:

Se cortas uma cebola pelo meio, poderas ver e contar todas as tlnicas ou cascas que
formam circulos concéntricos ao redor dela. Da mesma maneira, se seccionas uma
cabeca humana pelo meio, cortaras primeiro o couro cabeludo, depois a epiderme, a
carne muscular e o pericranio, depois o cranio, e dentro dele, a dura-mater, a pia-mater e
o cérebro, e de novo a pia-mater e a dura-mater, e a rete mirabile e também o o0sso que as
suporta. **?

Didi-Huberman complementa esta passagem colocando que, na “cebola, de fato, a casca é
o caro¢o: ndo ha mais hierarquia possivel doravante entre o centro e a periferia”. E assim que,
para nds, a questdo da autorrepresentacdo se coloca: sem hierarquias de semelhanca e
dessemelhanca, de presenca e auséncia, de evidencia e invisibilidade, sem hierarquias entre o Eu
e 0 Nés. Sdo muitas as questdes que recobrem a reflexfes acerca da autorrepresentacdo e do
subgénero autorretrato e que o transformam num campo néo cristalizado, ndo endurecido pelo

excesso de camadas e peles de duvidas, mas sim um campo permeével a prospecgdes continuas.

12 DIDI-HUBERMAN apud GOZZER, Claudia Maria Franca Silva. Deslizamentos e desnudamentos do sujeito, ao
ritmo de sistoles e diastoles do tempo: analise processual de objetos autorrepresentacionais. Tese. Campinas, 2010,
p. 25.
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CAPITULO II:
EU ME DESDOBRO EM MUITOS: i
A AUTORREPRESENTACAO NA FOTOGRAFIA CONTEMPORANEA

Delimitacéo do campo de analise:

Em 2011 o Encontro Internacional de Fotografia do Rio de Janeiro (FOTORIO 2011)***
realizou, entre diversas outras, a exposicdo Eu me Desdobro em Muitos - A Autorrepresentacao
na Fotografia Contemporanea. A mostra ocorreu de forma inédita e exclusiva, do dia 31 de maio
a 10 de julho no CCBB - Centro Cultural Banco do Brasil, no Rio de Janeiro, e teve a
autorrepresentacdo como sua principal tematica. A exposicdo, fruto de uma parceria entre o
FOTORIO 2011 e a MEP - Maison Européenne de la Photographie de Paris™*, resultou de um
trabalho de pesquisa feito por seus curadores, Joana Mazza e Milton Guran, em Varios paises e
em diferentes eventos, ao longo dos ultimos dois anos anteriores a mostra. A mostra consistiu na
apresentacdo ao publico, de 69 obras fisicas de sete artistas brasileiros e 14 estrangeiros, dentre 0s

mais importantes autores da vanguarda da fotografia no campo da arte contemporanea no mundo.

3 0 FOTORIO é um evento bienal (que a partir de 2012 devera ser anual) que teve sua primeira edigdo no ano de
2003, e desde entdo vem promovendo diversas exposigdes, projecdes, intervengdes urbanas, cursos, seminarios,
oficinas, mesas-redondas, palestras, conferéncias e leituras de portfélio. O evento, dirigido por Milton Guran e
Melanie Guerra, busca destacar a importancia da fotografia no campo da arte, na comunicagdo e na vida social
contemporanea. No plano internacional, o FotoRio ja nasceu integrado ao Festival da Luz, rede criada por fotografos,
colecionadores e estudiosos da fotografia em todo o mundo. Atualmente, o Festival da Luz conta com dezenas de
eventos espalhados pelas principais cidades do mundo, entre as quais Fotofest (Houston - USA), Encuentros Abiertos
de Fotografia (Buenos Aires - Argentina), PhotoEspafia (Madrid - Espanha) e Fotoseptiembre (México). Em 2006,
integrou o comité internacional do Mois de la Photo, de Paris. Texto disponivel em:
<http://www.fotorio.fot.br/2011/o-fotorio2011.asp>. Acesso em: 11 de fev. 2012].

14 A Maison Européenne de la Photographie (MEP), em Paris, é um prestigiado centro de pesquisa da fotografia
contemporanea, com um acervo de 20 mil fotografias, livros e videos, além dos espacos para exposicdes. Foi
idealizada e inaugurada em 1996, por seu diretor, Jean-Luc Monterosso. Em 2009, a MEP também ja havia trazido
ao Brasil um recorte do seu acervo, que foi apresentado na exposi¢do A inven¢édo de um Mundo, realizada 18 a 22 de
novembro no Itad Cultural — SP, sob curadoria de Eder Chiodetto e Jean-Luc Monterosso. Esta mostra reuniu
diversos trabalhos inéditos no Brasil, trazendo ao publico brasileiro alguns dos principais nomes da fotografia
denominada por vezes de pés-moderna ou contemporanea, encenada, expandida ou contaminada, que transgride 0s
cddigos tradicionais da imagem, apoderando-se de novas tecnologias e reinventando uma nova visualidade.
Apresentada por ocasido do ano da Franca no Brasil, a mostra tracou um panorama da criacdo fotografica dos
ultimos 30 anos, particularmente no que concerne a fotografia denominada “mise-en-scéne” (de encenagdo ou
construgdo de cena). As obras apresentadas na mostra A invencdo de um Mundo (2009) questionaram o conceito de
realidade e ficcdo no registro fotografico, abrindo discussdo para se pensar a fotografia como um todo. Foram
apresentados imagens e videos assinados por 30 artistas que, através da construgdo de cenas e personagens,
inauguraram “novos e outros mundos”.


http://rpcfb.com.br/realizadores/milton-guran/
http://www.festivaloflight.org/
http://www.fotofest.org/
http://www.encuentrosabiertos.com.ar/
http://www.encuentrosabiertos.com.ar/
http://www.phedigital.com/
http://www.conaculta.gob.mx/cimagen/fotosep05.htm
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Foram apresentados artistas que dialogam com a fotografia e o autorretrato contemporaneo, tais
como os brasileiros Alisson Gothz, Helena de Barros, Luisa Burlamaqui, Fernanda Magalhaes,
Rodrigo Braga e Sofia Borges, 0 mexicano Gerardo Montiel Klint, a argentina Tatiana Parcero, o
noruegués Bjorn Sterri e uma série de artistas europeus e norte-americanos da colecdo da Maison
Européenne de la Photographie, de Paris, tais como Martial Cherrier, Gilbert & Georg, Robert
Mapplethorpe, Duane Michals, Pierre Molinier, ORLAN, Philippe Perrin, Pierre & Gilles e
Cindy Sherman. Também complementou a mostra uma selecdo de cinco videos curtos e
interativos - Alice Anderson (Gra-Bretanha) Isabelle Lévenez (Franca), Martial Cherrier
(Franca), Cris Bierrenbach (Brasil), A.P. Komen & Karen Murphy (Holanda e Islandia) - com
curadoria de Jean-Luc Monterosso, diretor da MEP, e ainda a instalacdo "Estereoscopia™ do
artista carioca André Parente. As obras desses artistas questionam o conceito de
autorrepresentacdo na fotografia e abrem um painel de discussdo sobre o estadgio atual do
autorretrato dentro da arte fotografica contemporanea.

115 "os curadores evidenciam em termos

Em texto escrito para o catadlogo da exposicao
gerais o retrato na fotografia, ressaltando a importancia que este exerceu na area da pintura desde
seu surgimento. Além de estampar uma nova identidade a burguesia ascendente, o retrato
fotogréfico tomou diferentes rumos e ramificou-se em diversas linguagens (ndo a toa a palavra
“retrato” ¢ tida como sinonimo de fotografia). Ou seja, mesmo tratando do tema da
autorrepresentacdo na fotografia contemporanea, esta exposicao nao deixou de falar também do
tema do retrato fotografico, porém colocando no centro de discussdo ndo apenas 0 autor como
motivo, como nos tradicionais autorretratos, mas revelando-o também como um instrumento
catartico de sua propria expressdo. E importante destacar aqui a definicio do termo
“autorrepresentacao” colocada pelos curadores dessa exposi¢do. Para eles “a autorrepresentacao
coloca-se como uma sintese da tradicdo do autorretrato da pintura com as modalidades de
expressdo surgidas ao longo do século passado, como a body art e a performance”, onde a

116

fotografia e o video aparecem como principais suportes de apresentacdo do corpo do artista .

Com isto, temos que toda autorrepresentacdo € um autorretrato, mas nem todo autorretrato € uma

15 GURAN, Milton. MAZZA, Joana. Eu me desdobro em muitos — A autorrepresentacdo na fotografia
contemporéanea [catalogo]. Disponivel em: <http://www.bb.com.br/docs/pub/inst/dwn/CatFotoRio.pdf>. Acesso em:
13 set. 2011.

118 |dem.


http://www.bb.com.br/docs/pub/inst/dwn/CatFotoRio.pdf
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autorrepresentacéo™’

. Concordamos com a ideia dos curadores e seguimos nossa pesquisa
pautando-nos nesta definicéo.

Assim sendo, a questdo da autorrepresentacdo no retrato contemporaneo impde-se num
movimento de superacdo evidenciado nas modalidades de expressao surgidas ao longo do século
passado. As transformagdes ocorridas no género “retrato” aparecem de forma explicita nas obras
aqui apresentadas, uma vez que, ser retratado, através da pintura, ou nos primérdios da fotografia,
foi por muito tempo um privilégio para poucos. Porém, com 0 aumento do acesso as cameras
fotograficas e a consequente banalizacédo do retrato fotografico, a autorrepresentacao reduzida aos
tracos fisicos do autor ndo tem mais o poder de expressar tudo que ele significa. O uso de
inimeros recursos técnicos de producdo e tratamento da fotografia faz com que o corpo do autor

passe a ser apenas uma das vertentes de sua linguagem expressiva.

O sujeito se vé ante uma imagem que lhe devolve o olhar com outras imagens num
processo continuo de multiplicacdo de eus, de onde surge uma nova individualidade. O
reflexo da imagem em forma de retrato, a visualiza¢do de si como outro, a ruptura, a
cisdo, o corte sdo marcas desse novo tipo de retrato que guarda muito pouco da tradicéo
do retrato classico herdeiro da individualidade aristocratica, na pintura, e burguesa, na
fotografia. 1

Sendo assim, pensamos que esta exposicdo atestard as caracteristicas levantadas no
panorama de exposicdes anteriormente citadas, uma vez que apresenta um panorama geral da
vanguarda internacional neste campo da arte contemporédnea, ao lado dos trabalhos mais
expressivos em curso no Brasil. Estiveram presentes nesta mostra artistas pioneiros no campo da
autorrepresentagdo — como, por exemplo, a artista Cindy Sherman, um dos marcos da
autorrepresentacdo na fotografia contemporanea -, assim como artistas que tém sua producéo
mais recente e que trabalham suas fotografias a partir de manipulacéo digitais (como € o caso de
Helena de Barros) em dialogo com as tendéncias expressivas atuais. Alguns dos principais nomes
da fotografia contemporanea também foram apresentados através de obras que exploram as
diversas possibilidades de representacéo do sujeito, da performance a alteracéo fisica do proprio

corpo.

U7 1dem.
118 1dem.
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A autorrepresentacdo, essa multiplicidade de “eus”, visualizagdo de si como o outro,
revela um carater subjetivo nesta mostra: “As fotos vdo além de um autorretrato. Quando a gente
define como autorrepresentacéo, isto significa ir além do sujeito. O fotégrafo tem um papel, um
personagem. Essa ¢ a proposta artistica da exposi¢ao”, explica a curadora Joana Mazza. Assim
sendo, a imagem do autor passa a ser um dos instrumentos de expressdo de sua individualidade e,
a maneira como cada um desses artistas escolhe para expressar sua individualidade e de se
mostrar ao publico, pode causar uma enorme curiosidade sobre 0os mesmos, 0 que demonstra a
capacidade de didlogo dessa exposicao. Desta forma, o exercicio de introspeccdo demandado dos
autores reflete-se no espectador e mostra que, como tudo o que diz respeito ao “eu”, fica sujeita a
uma multiplicidade de interpretacdes.

A fim de estudar a problemética da autorrepresentacdo na fotografia contemporanea,
tomaremos como objeto de pesquisa alguns dos principais artistas presentes nesta exposicao,
analisando as diferentes formas de autorrepresentacdo que utilizam em suas obras e apontando
suas principais caracteristicas. Todavia, ressalta-se que estes apontamentos apresentam ténues
nuances e limites, pois de forma geral, as caracteristicas da arte contemporanea estdo
naturalmente imbricadas umas as outras. O que se pretende com esta andlise é ressaltar em cada
um dos artistas, aspectos que em nossa leitura, nos pareceu mais enfatico. Como sintese, a
reflexdo acerca dessas caracteristicas ajudara numa maior compreensdo da producdo desses
artistas, uma vez que se pretende extrair delas alguns conceitos e tendéncias, langando novas
possibilidades de um olhar para cada recorte feito e oferecendo outras discussfes sobre a
autorrepresentacdo no campo da fotografia. para a analise desta exposicao, serdo utilizados além
das imagens, textos criticos que foram escritos a respeito delas e textos elaborados pelos préprios
artistas, quando possivel, para valorizar a producdo critica a respeito das obras, facilitando o
entendimento do que outros olhares ja fizeram a respeito delas. Afinal, a significacdo da obra se
da nessa producao, circulacdo e apropriacdo de ideias.

Existem critérios em arte que em outras palavras significam categoria de valor, de
relevancia, de qualificacdo que por certo nos ajudam a decidir sobre a pertinéncia das realizacdes
culturais e como se apresentam no tempo e no lugar. Estes critérios construidos pelos homens e
ndo escritos de forma objetiva e nem mensuraveis, podem balizar nosso apego e nosso aprego
pelas manifestagcdes culturais singularmente consideradas, alinhadas, combinadas ou n&o com

questdes contemporaneas em arte. Assim, optamos pela analise desta exposi¢do porque, a N0Sso
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ver, os artistas que foram selecionados e compdem a mostra traduzem com seu trabalho
sentimentos e responsabilidades vigentes na sociedade e em todos n6s quando vivemos com
lucidez 0 nosso tempo, porque reconhecemos no exercicio artistico a possibilidade de didlogo. Os
artistas selecionados estabelecem esse dialogo e acrescentam, porque comprometidos com seu

tempo e por isso mesmo, atemporais como a obra de arte deve ser.

2.1. CINDY SHERMAN: Autorretrato como Performance de si.

O campo da ‘fotografia contaminada’ permite manipulagdes, deslocamentos,
apropriacdes, parddias, releituras, entre outras estratégias que se associam a fotografia para
problematizar questdes relativas a arte contemporanea. N&o obstante € visto diversos artistas
lancando questdes acerca da identidade (ou o estilhacamento desta), do corpo e do universo dos
hibridos. Nunca se falou tanto em hibridismo, contaminacgéo nas artes, rompimento de fronteiras,
como no contexto atual. Esta dissolucdo das fronteiras entre diferentes linguagens artisticas é
hoje uma prética corrente. O conceito de performance exemplifica muito bem esse caso. Seu
sentido tornou-se cada vez mais abrangente com o passar do tempo. Associada as artes cénicas,
principalmente ao conceito de encenacdo, transita facilmente em outras linguagens,
principalmente a fotografia. A ideia de acéo associada a representacdo fotografica compreende a
ideia de associacdo entre a encenacgdo (algo construido) e o dispositivo que a captura (o ato
fotogréfico / a agdo sobre o objeto).

Segundo Medeiros (2000), “a técnica fotografica, ao produzir imagens em contiguidade
fisica com a realidade, veio fornecer um meio ideal para a ficcionalidade do Eu que sdo o centro
do retrato e do autorretrato”. Esta encenagdo do Eu, reproducdo mimética de si, envolvera sempre

um desvio pelo suposto olhar do outro:

Nesse sentido, a performatividade da fotografia implicaria, indiretamente, uma ideia de
presenca virtual do espectador, em fungdo do qual a imagem é produzida. Podemos
interpretar esta inevitdvel passagem pelo espectador como um sintoma de ameaga
narcisica, na medida em que esse jogo ou antecipacdo alucinatoria perante o Outro
remete para o sentimento de perda precisamente desse Outro, possivel fundador de uma
auto-referéncia estavel. Dai a flutuacdo pela auto-representagdo obsessiva, 0 centramento
na imagem do corpo, a ideia de (se) representar, de exposicdo permanente de si, de



87

exterioridade absoluta, que caracteriza a arte contemporanea, com especial incidéncia na
119

fotografia™.

O imediatismo propiciado pela imagem fotogréafica, permite uma gama de possibilidades e
multiplicacdo de (auto)retratos, que propicia ao sujeito uma possibilidade de exposicdo
compulsiva de si. Este carater performativo estd presente em toda e qualquer fotografia, uma vez
que esta intrinsecamente associada as suas possibilidades miméticas e mecanicas. Medeiros
aponta ainda que “através do auto-retrato fotografico, o artista pode destruir, reconstruir,
ficcionar o seu Eu, com a garantia de que a imagem construida comporta consigo um estatuto de
discricdo quanto ao seu dispositivo falseante™'?°. Assim sendo, o autorretrato busca muitas vezes
a representacdo de si como outro, evocando uma concepc¢do de identidade como encenacéo.
Exemplo disso pode ser visto nos trabalhos da artista norte-americana Cindy Sherman.
Considerada uma mescla de performer e fotdgrafa, a artista oscila numa zona hibrida entre o
autorretrato e a performance, produzindo obras onde se percebe a encenacdo e o caréater ficcional
do Eu, usando recursos simbdlicos e retéricos, de maneira a questionar sua propria identidade.

Antes de analisarmos a obra da artista apresentada na mostra Eu me Desdobro em Muitos
- A Autorrepresentacdo na Fotografia Contemporanea (2011), faz-se necessario apresentar
algumas de suas principais séries fotograficas'®*. Ndo nos deteremos aqui a uma analise mais
aprofundada dessas séries, uma vez que sua obra ja foi, e ainda é muito comentada e analisada em
varios livros e pesquisas sobre a artista, porém vale destacar aqui, as séries: Untitled Film Still
[Cenas de filmes sem titulo] (1977-1980); History Portraits [Retratos historicos] (1989-1990),
Fashion (1983-1984 e 1993-1994) - a qual contém a obra apresentada na mostra a ser analisada -
e Untitled 2000 [Sem titulo 2000]. Estas séries, apesar de possuirem estilos diferentes, giram em
torno de problematicas muito semelhantes e servirdo também para uma melhor anélise das obras
dos outros artistas também presentes nesta mostra. E justamente pelas caracteristicas abrangentes

no que diz respeito as questdes acerca da autorrepresentacdo fotografica que se torna importante

19 MEDEIROS, 2000, pp.113-115.

120" |dem, Ibidem, p.117.

121 Séries de Cindy Sherman em ordem cronolégica: Untitled Film Still [Stills cinematograficos sem titulo] (1977-
1980); Rear-Screen Projection [Projecfes num teldo] (1980-1981); Centerfolds [Paginas centrais] (1981); Pink
Robes [Roup®es rosa] (1982); Fashion (1983-1984 e 1993-1994); Fairy Tales [Contos de fada] (1985); Disasters
[Desastres] (1986-1989); History Portraits [Retratos histéricos] (1989-1990); Sex Pictures [Retratos sex] (1992);
Horror and Surrealist Pitures [Retratos surrealistas e de horror] (1994-1996); Office Killer [O assassino do
escritorio] (1997); Untitled 2000 [Sem Titulo 2000] (2000); Clowns [Palhacos] (2003-2004). Fonte: MORRIS,
Catherine. The Essential — Cindy Sherman. New York: Harry N. Abrams, 1999.
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uma pequena analise do conjunto da obra desta artista. Para tanto iremos utilizar a critica
sugerida pela também norte-americana Rosalind Krauss, no livro O fotografico (2002), assim
como as pesquisas e analises de Annateressa Fabris, Arlindo Machado e Lucy Figueiredo, sobre a
obra desta artista.

Apresentando-se como sujeito e objeto de suas imagens, criador e criatura de suas obras,
Sherman transforma a propria imagem, criando personagens diferentes, através da manipulagdo
do proprio corpo, atuando como diretora, atriz, cendgrafa, figurinista e iluminadora de suas
imagens, construindo e destruindo sua propria imagem através de roupas, perucas, proteses,
maquiagens, entre outros artificios. A performance encontra-se presente em todo 0 seu processo
e, € a partir do registro delas que a artista busca metamorfosear-se em inUmeros personagens,
geralmente parodiando e ironizando os icones imageéticos do mundo da cultura de massa.

Na obra de Sherman, o retrato fotografico abre-se para varias possibilidades de leituras
sobre a encenacdo, identidade e alteridade. Permite também a reflex@o sobre a atuacdo do modelo
fotografico e o carater ficcional da propria fotografia. As imagens produzidas por ela emergem de
uma ideia de corpo como artificio e simulacro. Cria diversos estereo6tipos, apresenta personagens
em composicOes estilisticas que reportam ao cinema, as revistas de moda, a publicidade,
reproduzindo objetos/personagens que, por si s6, ja sdo reprodugdes: “personagens estereotipados
dos cenéarios de Hollywood, das novelas de televisdo, dos romances agua-com-acUcar e da
publicidade das revistas de luxo” *?2. De acordo com Krauss (2002), diante da obra de Sherman,

Nos reencontramos constantemente perante solugdes formais que sdo produtos de
receitas estandardizadas: a fotografia de cinema, cuja capacidade de sugestionar ndo
passa de anedota, ou a foto publicitaria, com sua luz exagerada e seu formato imposto
pelas exigéncias da paginacdo. Para a coeréncia conceitual dessas imagens, é importante
que Cindy Sherman seja a0 mesmo tempo seu sujeito e objeto, por que o jogo dos
estere6tipos na sua obra é uma revelagdo da propria artista enquanto estereétipo. =

De acordo com a autora, o fato de Sherman se fotografar (de ser ao mesmo tempo sujeito
e objeto de suas imagens), explicita uma interioridade propria da artista, uma consciéncia de si e,
que neste caso, provem de uma recusa da artista de se considerar como fonte de originalidade e

uma recusa de pertencimento ao mundo em que se defronta. Neste sentido concordamos com

122 KRAUSS, Rosalind. O Fotografico. Barcelona: Editorial Gustavo Gili: 2002, p. 224.
123
Idem.
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Krauss (2002) quando afirma que “a interioridade do artista vista como o lugar da consciéncia de
si [...], é umas das premissas da arte ocidental, é a diferenca fundamental que d& origem a todas
as outras diferencas™*?*. Empreendendo uma critica desconstrutiva da representacdo, Sherman
subverte questdes de autoria, original e copia. Desta forma a obra da artista adentra ao mundo do
simulacro: um mundo onde ndo se pode diferenciar a realidade da fantasia, fato este que, para
Krauss, representa a propria esséncia do simulacro. Podemos dizer ainda que Sherman é um
exemplo de artista que coloca em crise a distin¢do entre original e simulacro. Se a copia sugere
uma semelhanca com o original, o simulacro, ao contrario, afirma a sua diferenca. E assim, ao
reafirmar o valor desta falsa coOpia, através da encenacdo da identidade, que as imagens
produzidas por Sherman aproximam-se da nog¢do de simulacro sugerida por Krauss (2002), onde
a fotografia apareceria como um dispositivo importante na reflexdo da relacdo entre copia e
original, por carregar em si a posicdo de falsa copia — uma imagem que se assemelha ao seu
modelo de origem, mas apenas pela sua mecéanica. A imagem fotogréafica - copia de uma cépia —
implica na questdo da mimesis aristotélica, o simulacro que refaz o original, mantendo a
semelhanca com ele. Assim sendo, percebemos nas fotografias de Sherman a impossibilidade de
conjurar o artista a nogdo de originalidade. Poderiamos nos perguntar aqui Quem é a verdadeira
Cindy Sherman? Veremos mais adiante se realmente importa saber quem € a verdadeira Cindy
Sherman.

Tracemos entdo uma breve analise de algumas de suas principais séries
autorrepresentativas. Na série “Untitled film stills - Stills cinematograficos sem titulo” (1977-
1980), série composta de 69 fotografias em preto-e-branco, Sherman busca apresentar uma visao
da mulher enquanto individuo estereotipado culturalmente. Através da concatenacdo de
esteredtipos usados pela artista na busca de sua autorrepresentacdo como outro, cria stills
(fotografias publicitarias) dos filmes classicos da década de 50 de Hollywood, filmes noir, filmes
B, entre outros géneros cinematograficos. Para isso, ela cria artificios para se pensar a
problematica da identidade feminina enquanto processo de identificacdo. Esta série abre espaco
para refletir sobre o papel feminino em nossa sociedade a partir de conceitos pré-estabelecidos,
como se as mulheres estivessem amarradas a identidades que lhe foram destinadas
historicamente. Em outra de suas séries, a artista também buscou seu repertério imagético e

estilistico na televisdo e nas revistas de pornografia e moda — € o caso da série Rear-Screen

124 1dem.
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Projection (1980-1981), onde apresenta uma série de imagens fakes que reportam aos seriados de
televisdo da década de 60 e 70.

Vale destacar aqui também a série Retratos Historicos (1989-1990), onde busca redefinir
os limites da expressdo do retrato enquanto forma pictorica, fazendo uma releitura de obras
classicas, utilizando-se muitas vezes do exagero e da parddia. Dessa forma, a artista intervém no
campo das artes visuais apropriando-se e desconstruindo personagens pictoricos, filmicos e
literdrios. Como vimos no capitulo anterior deste trabalho, a apropriacdo de obras classicas
mostra-se uma tendéncia da fotografia (e do autorretrato fotografico) bastante utilizada por
artistas contemporaneos.

Através do uso exagerado de cosméticos e maquiagem, a artista transforma-se em
mascara sobrepostas a essas pinturas, moldando seu rosto a servico de seus personagens. Lucy
Figueiredo (2007), no livro Imagens Polifénicas — Corpo e Fotografia, coloca que “Cindy
Sherman transforma-se em material moduléavel & espera de interferéncias e manipulacoes,
estabelecendo uma relagdo metaforica entre corpo e fotografia enquanto pele e pelicula”. Ainda
segundo a autora, toda sua producdo € pautada na ideia da desaparicdo e do apagamento da
subjetividade: “a imagem em si ndo existe, 0 que pré-existe € a imagem da imagem, um grande
vazio ¢ uma sucessdo de retratos em abismo”. Uma vez que o sujeito transforma-se em objeto
diante da cdmara, transforma-se também num objeto mdltiplo e plural: uma espécie de simulacro
- copia de uma cépia, gerada por outras imagens dele mesmo. '%°

Por sua vez, Arlindo Machado (2001) analisa algumas proposic@es artisticas deste mesmo

tema quando comenta a atitude de Cindy Sherman perante suas “Fotografias Encenadas™*?:

Para Sherman, fotografar consiste menos em apontar a cadmera para alguma coisa
preexistente e fixar sua imagem na pelicula que em criar cenarios e situagfes imagindrias
para serem oferecidas por ela, tal como acontece no cinema de ficcdo. A fotografia é
concebida como criacdo dramatica e cenografica, ou como mise-en-scéne, na qual a
fotografa interpreta a0 mesmo tempo os papéis de diretora, dramaturga, desenhista de
cenarios e atriz. ¥’

125 FIGUEIREDO, Lucy. Imagens Polifonicas: Corpo e Fotografia. S&o Paulo: Annablume/Fapesp, 2007, p. 53.

126 Conceito desenvolvido pela pesquisadora Regina Melim, que aponta para as agdes performéticas, em fotografia,
realizadas com auséncia de publico. In. Formas distendidas de performance. Anais do 13° Encontro Nacional da
ANPAP — Arte em Pesquisa: Especificidades. Brasilia, 2004.

27 MACHADO, Arlindo. O quarto iconoclasmo e outros ensaios hereges. S&o Paulo: Editora Papirus, 2001, p. 134.
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Destes falsos autorretratos criados por Sherman, criam-se imagens em abismos,
sedimentos da realidade intercalados em inumeras identidades ficticias. Todo o seu trabalho é
voltado para a encenacdo, simulacdo e ficcdo de sua propria identidade. Sua obra nos revela a
impossibilidade do individuo constituir uma singularidade, mostrando toda sua subjetividade.

J& na série Fashion (1983-1984 e 1993-1994), da qual faz parte a obra apresentada nesta
mostra, assim como nas séries Centerfolds (1981) e Pink Robes (1982), Sherman aposta nas fotos
publicitarias de revistas masculinhas e de moda. As imagens da série Fashion foram feitas sob
encomenda a revistas de moda que contrataram a artista para fazer seus autorretratos vestida com
roupas de grandes estilistas da moda (como Paul Gaultier e Rei Kawarkudo). Porém, se as roupas
eram por vezes glamourosas e sensuais, as poses e 0s angulos que Sherman escolhe para
enquadrar suas imagens, ndao eram. A artista aparece nessas imagens exibindo poses estranhas e
grotescas. Pode se perceber ainda que desde as primeiras séries da artista (de Untitled Film Still
até Fashion) encontram-se presentes aspectos relacionados a constru¢do de uma personalidade
por vezes, assumidamente grotesca. Mas é somente a partir da série Fashion, que as discussdes
trazidas por Sherman tendem para novas e diversas direcdes, relacionadas a arte abjeta e ao
informe. Nesta série, a artista desenvolve uma maior estilizacdo e artificialidade, proposta pela
noc¢do de grotesco. Suas encenagdes sdo compostas por artificios bizarros e grotescos, tais como
dentes falsos, caretas, cicatrizes, partes deformadas do corpo e poses pouco lisonjeiras, que
beiram ao cémico e ao ridiculo. Em seu trabalho ocorre um afastamento de seus personagens do
que poderiamos chamar de “comportamentos ditos normais” ou culturalmente aceitos, assim
como do que poderiamos considerar padrdes “sociais de beleza”.

Na imagem Sem titulo (Calvin Klein), de1993, também conhecida como Cinderella ou
Untitled #276 de Cindy Sherman, apresentada aqui na exposi¢do Eu me Desdobro em Muitos — A
Autorrepresentacdo na Fotografia Contemporanea, a artista representa Cinderela, personagem
famosa do mito ocidental. Porém, retrata-a de uma forma radicalmente diferente da representacéao
convencional. Sherman aparece sentada, com as pernas abertas, usando um vestido claro que
deixa transparecer por debaixo dos panos seus seios e pelos pubianos. Veste meias marrom, uma
peruca loira e ironicamente, segura em suas maos um ramalhete de lirios brancos - tradicional

simbolo de pureza [Figura 26].
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Figura 26 - Cindy Sherman, Sem titulo (Calvin Klein), 1993.

Fotografia a cores. Cortesia da artista e da Metro Pictures
Collection Maison Européenne de la Photographie, Paris, 201 x 152 cm. '2

Ou seja, Sherman reconstroi completamente a imagem da Cinderela. Provavelmente a
Unica semelhanca entre Cinderela do mito ocidental e a Cinderela de Sherman é o seu cabelo
loiro. Se nos contos da Disney, a personagem aparece inocente, doce, modestamente vestida em
um lindo vestido em um corpo perfeitamente proporcional - estereétipo de uma mulher atraente, a
espera de seu principe para vir e resgaté-la - na representacdo feita por Sherman, a personagem
mais se parece com uma prostituta: ela parece assumir uma atitude confiante e sexualmente
carregada em sua postura desafiante. Transforma um icone do esteredtipo feminino da sociedade
ocidental em uma prostituta de beleza ndo convencional.

O grotesco aqui aparece como uma alternativa para desvirtuar e deformar a roupa de sua
finalidade — a de ser bela e comercial. Desta maneira, Sherman também deforma a imagem
feminina veiculada pela moda, mostrando o “outro lado” possivel da roupa, do glamour e da

imagem do corpo feminino. Poderia se dizer ainda, que é na pose e no grotesco que a imagem
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parece realcar a encenagédo fotogréfica. O modo como Sherman posa para a foto, faz referencia,
através de seu olhar, ao olhar do espectador — um olhar que sugere a presencga de alguém que
olha. O grotesco também aparece como uma possibilidade de estilizacdo da personagem,
acentuando o disfarce através do corpo estranho. Assim sendo, Sherman oscila entre uma
personagem e outra deixando a possibilidade do espectador descobrir o disfarce que esté por traz
de seus autorretratos. Quem sabe é ai que se esconde a ironia de suas imagens — deixar-se
desvelar em sua parodia.

Faz-se importante ressaltar aqui tais aspectos caracteristicos das obras da artista, uma vez
que, abordando questdes acerca de estere6tipos e géneros, principalmente aquelas projetadas
pelas revistas e outros meios de massa que trazem a imagem da mulher ocidental moldada pelas
necessidades e valores do sexo masculino, dialoga de forma direta com alguns artistas que
também trabalham tais questGes em suas obras presentes nesta exposicdo (ORLAN, Fernanda
Magalhé&es, Helenbar, entre outros).

Parece ser possivel encontrar certo denominador comum entre a obra de Sherman e de
outros artistas presentes nesta mostra. Pensamos que a trajetdria artistica de Sherman contém
elementos que estdo presente em todas as obras aqui apresentadas. O uso da fotografia e da
autorrepresentacdo como linguagem privilegiada, certamente € um desses denominadores
comum. Porém, em suas obras podem ser vistos diversos aspectos que sdo nucleares para o tema
da autorrepresentacdo fotografica, tais como: o questionamento da identidade; a encenacédo
caracteristica do género (auto)retrato; o centramento da imagem do corpo; a performance; o
simulacro; a fotografia como suporte e o discurso autorreferencial.

E importante destacar aqui que a fotografia para Sherman, nfo é pensada apenas como um
instrumento de captura e registro de suas performances, mas sim, pensada como um corpus
conceitual de suas performances. Se, na obra de Sherman, a performance inerente ao ato
fotografico é colocada em destaque em seus autorretratos encenados, em ORLAN a fotografia
aparecera como registro de suas performances. Este uso da fotografia como registro de
performances aparecera também nas obras de outros artistas presentes nesta exposicao.

A identidade, na contemporaneidade, deixa de ser um lugar estavel de afirmacdo continua
e duradoura para passar a significar um lugar de sucessivas rupturas e reconfiguragdes constantes

na construcdo performativa de identidade(s), agora pensada no plural. E justamente por causa

128 |magem disponivel em:<http://www.bb.com.br/docs/pub/inst/dwn/CatFotoRio.pdf>. Acesso em: 20 de nov. 2011.
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dessas diversas leituras das quais se abrem os autorretratos de Sherman que ndo nos
concentramos apenas em uma obra ou série da artista, pois acreditamos que o estudo de todo o
conjunto nos dard uma melhor compreensdo acerca dos conceitos atrelados ao tema da

autorrepresentacdo fotografica.

2.2 DUANE MICHALS: HUMOR, SATIRA E SIDNEY SHERMAN

Eu sou um expressionista, e com isso eu quero dizer que ndo
sou um fotdgrafo ou um escritor ou um dancgarino, mas
alguém que se expressa de acordo com suas necessidades. **°

Assim como nos trabalhos de Sherman, as obras de Michals s&o frequentemente
envolvidas por um teor conceitual de cunho critico e irbnico, onde o discurso artistico em
primeira pessoa e a encenacdo proveniente deste aparece como elementos centrais de sua
imagem.

Duane Michals nasceu em Mckeesport, na Pensilvania, no ano de 1932*%. Autodidata,
iniciou sua carreira quando visitou a Unido Soviética em 1958 onde realizou seus primeiros
retratos. Durante os anos de 1960 fotografou diversas pessoas famosas, notabilizando-se
principalmente por uma sequencia de retratos que fez do pintor René Magritte (1898-1967),
utilizando uma linguagem inspirada nos trabalhos surrealistas do artista belga. Essas
experimentacdes de “carater surrealista” desdobraram-se posteriores em diversos trabalhos de
Michals. Sempre atento ao registro do invisivel, aproxima-se do surrealismo pela representacéo
das realidades inconscientes, ligadas aos diferentes estados da psique.

Michals trabalha a fotografia de forma subjetiva, ndo como documento imediato da
realidade, mas sim percorrendo diversos caminhos da propria representacdo fotografica. Suas
imagens contestam a natureza da realidade, da fotografia e da prépria arte, apontando para o

invisivel, por aquilo que vai além da imagem e da representacdo. Para ele, toda concepgéo de

12 MICHALS, Duane. The Expressionist (2010), entrevista concedida a Julie Hannon. Disponivel em:
<http://www.carnegiemuseums.org>. Acesso em: 13 mai. 2012.
130 Dyane Michals vive e trabalha hoje em Nova lorque.
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fotografia como o fiel relato da realidade é uma grande faldcia. Em sum pequeno texto chamado
por ele de "Uma tentativa frustrada de fotografar a realidade™, Michals diz:

Como fui tolo em acreditar que seria fcil. Eu tinha confundido as aparéncias das arvores
e dos automoveis, e das pessoas com a prépria realidade, e acreditava que a fotografia
dessas aparéncias fosse uma fotografia delas mesmas. E uma verdade melanclica que
eu nunca serei capaz de fotografa-las e somente posso falhar. Eu sou uma reflexdo
I(S:)ltografando outras reflexdes com uma reflexdo. Fotografar realidade é fotografar nada.

Se a fotografia, em seus primordios, foi subjulgada a uma arte menor, equiparada a um
mero registro mecanico do real, sem grandes pretensdes artisticas ou narrativas, Duane Michals
subverteu o olhar fotografico e questionou fortemente seu patamar de espelho do real. Seu
trabalho artistico foi principalmente reconhecido nas décadas de 60 e 70, onde o artista
apresentou diversas sequéncias fotograficas abordando temas subjetivos. Ele foi o primeiro artista
a expor imagens uma ao lado da outra, através de sequéncias fotogréficas que se desenrolam de
forma progressiva. Michals afirma que numa sequéncia, a soma das imagens indica o que nédo
consegue ser dito por uma Unica fotografia.

Muitas vezes o artista escreve a mdo nas bordas das imagens uma pequena historia, ou um
pensamento, que serve de complemento a elas. Pode-se dizer que essas inscricdes a caneta
conferem as obras uma maior privacidade e intimidade. Suas imagens veem acompanhas tanto de
titulos como de pequenos textos, assemelhando-se muitas vezes a um diario pessoal do artista.
Ao utilizar-se da escrita pessoal, o artista insere um deslocamento do referente apresentado em
suas imagens, colocando, muitas vezes, a fotografia como um elemento secundario da narrativa.

Outra caracteristica que também ocupa um lugar privilegiado na obra de Michals é o
constante uso do autorretrato fotografico em suas obras. Sdo diversas as imagens onde o artista
aparece como personagem de suas narrativas. Em sua maioria, estas imagens aparecem
carregadas de um teor conceitual de cunho critico e irénico sobre a concepcao da realidade. Na
exposicdo Eu me Desdobro em Muitos (2011) foi apresentada a série fotografica Who is Sidney

Sherman? (2000) [Quem é Sidney Sherman?], uma série de seis imagens de Duane Michals

131  IVINGSTONE, Marco. “The Essential Duane Michals”. London: Thames and Hudson Ltd, 1997. Disponivel
em: < http://www.studium.iar.unicamp.br/zero/1.htm?=michals.htm>. Acesso em: 13 mai. 2012.
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[Figura 27], disposta ao lado da obra de Cindy Sherman, fazendo um didlogo com a obra da
artista, assim como, arriscando responder & pergunta em inglés do titulo’®’. As imagens desta
série inscrevem-se muito bem no contexto de ironia e provocacdes, uma vez que faz uma parddia
acerca do trabalho da artista norte-americana Cindy Sherman quando, munido de um acentuado
teor irdnico, apropria-se das ideias colocadas por Sherman para questionar as formas de
alteridade e encenacdo criadas pelos personagens propostos por ela, fazendo uma leitura parddica

de suas imagens. Nos textos escritos & mao em cada fotografia desta série, se leem *3;

Imagem 1. (Who is Sidney Sherman?): Sidney paints his fingernails shocking pink, a brilliantly audacious gesture
that exposes the dis-corraborative gender bias of Revlon's vacuity, while trenchantly confirming lipstick as a phallic
ploy of alpha males vis-a-vis Derrida's strategies of dis-corraboration, while disorienting in a dizzying maelstrom of

contradiction.

[Imagem 1. (Quem é Sidney Sherman?): Sidney pinta suas unhas de rosa choque, um gesto brilhantemente
audacioso que expde o viés do género desconfirmador da vacuidade de Revlon, enquanto confirma incisivamente o
batom como um estratagema falico dos machos-alfa, cara a cara com as estratégias de desconfirmacdo de Derrida,
enquanto desorienta em um turbilh&o vertiginoso de contradicéo].

132 Sidney Sherman (23 de julho de 1805 - 01 de agosto de 1873) foi um general texano e um dos principais lideres
militares durante a Revolugdo do Texas.
133 Tradug&o nossa.


http://translate.googleusercontent.com/translate_c?hl=pt-BR&prev=/search%3Fq%3DSidney%2Bsherman%26hl%3Dpt-BR%26noj%3D1%26prmd%3Dimvnso&rurl=translate.google.com.br&sl=en&twu=1&u=http://en.wikipedia.org/wiki/Texas_Revolution&usg=ALkJrhh4pFlMek_JWBMA9sjeChslhgiNog
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Imagem 2: Sidney steals Wittgenstein's "Tractetus Logico-Philisophicus,” a violently defiant act, not dissimilar in
significance to that other revolutionary Luther's stand at the church door in Wittenberg, thereby assaulting the
Capitalist paradigm of women as mere charge account chicks, and simultaneously de-mything Wittgenstein's
relevance to 21st century epistemological discourse.

[Imagem 2: Sidney rouba "Tractetus Logico-Philisophicus" de Wittgenstein, um ato de violéncia desafiadora, ndo
menos significativo do que aquele outro ato revolucionario de Lutero as portas da igreja em Wittenberg, agredindo
assim o paradigma capitalista das mulheres sendo apenas garotas de reposicao, e simultaneamente desmistificando a
relevancia de Wittgenstein em relagcdo ao discurso epistemolégico do século 21].

Imagem 3: Sidney hitchhikes from Spring street to Prince street strategically announcing a brazen
freedom TO BE, the antithesis of the Cartesian dictum "yes, no, or maybe." By asserting sympathy with Nietzche's
tbermensch oder Uberschatzi, Sidney corroborates what phenonenologist Maurice Pontificate has declared so
succinctly, "I am what I used to be”.

[Imagem 3: Sidney pega carona da rua Spring até a rua Prince anunciando estrategicamente uma liberdade
descarada DE SER, a antitese do ditado cartesiano "sim, ndo ou talvez". Ao declarar apoio ao ibermensch oder
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Uberschatzi de Nietzche, Sidney corrobora o que fenomenologista Maurice Pontificate declarou tdo sucintamente:
"Eu sou 0 que eu costumava ser"].

Imagem 4: Sidney provocatively has a bad hair day displaying a visionary, almost mystical compulsion to redefine
the sublimantory vertical axis of the need for follicle correctness, while refuting the illegitimate penetration of the
warrior males libidinous flaccid one dimensionality, a dialectical homosexual/heterosexual
dysfunctional/dysfunction. Alas, the signifier has lost his significance.

[Imagem 4: Sidney provocativamente tem um dia de cabelo dificil, exibindo uma compulséo visionaria, quase
mistica, para redefinir o sublimatdrio eixo vertical da necessidade de correcdo do foliculo, enquanto refuta a
penetracdo ilegitima da unidimensionalidade flacida dos libidinosos guerreiros machos, uma dialética
homossexual/heterossexual disfuncional/disfuncdo. Infelizmente, o significante perdeu o seu significado].

Imagem 5: In this cunningly conceived sexual mise-en-scene reminiscent of his scatological shit/piss/vomit period of
the late eighties, Sidney poses with a Hans Bellmer mannequin head as an acolyte to feminine agitprop with ironic
appropriations of Bellmer's own sexual poupees, but not surrealist cutesy stuff. Thus he simultaneously trivializes

Bellmer's originality as of no value except as a source for latter day artistic arriviste's validation and legitimizes
visual plagiarism making Bellmer an accomplice to his own victimization an heroic Warholian accomplishment.
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[Imagem 5: Neste reminiscente mise-en-scene sexual engenhosamente concebido que remete a seu periodo
escatologico de merda/urina/vomito do final dos anos oitenta, Sidney posa com uma cabeca de manequim de Hans
Bellmer como um acélito de uma agitadora feminina com as apropriacées irbnicas das bonecas sexuais do préprio
Bellmer, mas sem a fofura surrealista. Assim, ele simultaneamente banaliza a originalidade de Bellmer como se néo

possuisse nenhum valor, exceto como uma fonte para a validacdo dos artistas arrivistas atuais, e legitima o plagio
visual fazendo da cumplicidade de Bellmer com sua prépria vitimizacdo um herdico feito Warholiano].

Imagem 6: Sidney in his role as an artist/genius renegade masquerader astounds again with his self-portrait as Dr.
Duanus, echoing the dynamics of Gertrude Stein's observation that "There is no there, there." (Where is there is
implied in Sidney's postulating the Steinian enigma in a revisionist stance. This Brechtian conundrum exposes the
gazers gaze as being essentially unreal, which is also implied in Lacan's theorizing on intersubjectivity, a concept
that destabilizes Sidney's female specificity as essentially derriere guard.

Imagem 6: Sidney em seu papel de um renegado artista/génio mascarado, surpreende novamente com seu
autorretrato como Dr. Duanus, ecoando a dindmica de observagdo de Gertrude Stein em que "N&o existe 14, 14."
(Onde o0 "I&" esté& implicito na postulacdo de Sidney sobre 0 enigma Steiniano em uma instancia revisionista. Esse
enigma Brechtiano expde o olhar fixo dos observadores como sendo essencialmente irreal, 0 que esta também
insinuado na teorizagdo de Lacan sobre a intersubjetividade, um conceito que desestabiliza a especificidade feminina
de Sidney como essencialmente uma retaguarda.

Figura 27 (imagens 1, 2, 3, 4, 5, 6). Duane Michals, série de seis imagens: Who is Sydney Sherman? (2000).
Cobpia em gelatina de prata, texto manuscrito a caneta tinteiro.
Edicdo 1/25 Colecdo Collection Maison Européenne de la Photographie, Paris. ***

3% Imagens disponiveis em: <http://www.bb.com.br/docs/publ/inst/dwn/CatFotoRio.pdf>. Acesso em: 20 de nov.
2011.
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Michals interpreta de modo irbnico algumas das cenas produzidas por Sherman.
Ostentando uma peruca loira desmazelada, aparece em poses de modo escancarado e exagerado
(abatido por um dia de cabelo ruim ou pintando suas unhas), compondo uma parodia acerca do
trabalho da artista.

Lembremos que, a partir dos anos 1970, a fotografia empreende uma critica construtiva da
representacdo, subverte questes de origem, originalidade e autoria. Vé-se uma série de artistas
que voltam suas producfes para a encenacgdo, a simulacdo e o apagamento do sujeito. Voltamos
novamente as palavras de Rosalind Krauss (2002) ao analisar a obra de Sherman. Para ela, a obra
de Cindy Sherman aparece com um exemplo eloguente da indagacéo ao culto a personalidade
autoral e o conceito de obra pura, assim como de ineditismo, de originalidade e de autoria na arte,
uma vez que suas imagens aparecem como concatenacdes de estere6tipos, reproduzindo objetos
que por sua vez ja sdo reproducdes - personagens estereotipados dos cenarios do cinema, da
televisdo e da publicidade em geral. Esta imitagdo de personagens de pacotilha sem consisténcia
constitui o sujeito de suas imagens, esta que por si sO ja sdo produtos de receitas produzidas
segundo uma norma de fabricacdo, como é o caso, por exemplo, da imagem publicitaria, ou a
fotografia de cinema - cuja capacidade de sugestionar ndo passa de anedota, diz a autora. E
finaliza apontando que o jogo dos estere6tipos da obra de Sherman é uma revelacdo da prépria
artista enquanto esteredtipo™®.

Ao recordarmos esta passagem, podemos pensar que Michals expressa nesta série
justamente esta contradicdo em que a obra de Sherman nos coloca quando, ao tentar denunciar
tais esteredtipos de imagem-mercadoria de consumo, torna-se ela mesma, um estere6tipo. Krauss
destaca ainda que tudo € copia. “Mas a copia verdadeira, a imitacdo bem fundamentada é aquela
que se parece verdadeiramente, que copia a ldeia interna da forma, e ndo apenas o seu involucro
vazio™'*®. Seguindo essa linha de raciocinio, Michals parece perguntar nestas imagens: Em que
patamar as imitacfes de esteredtipos mostrados nas imagens de Sherman se encaixam? Até que
ponto suas obras denunciam de forma critica as manifestacdes da cultura de massa? Até que
ponto copia a ideia interna da imagem que se apropria, ou até que ponto constréi uma imitacéao

bem fundamentada dessas manifestacBes para que se possa refletir sobre suas discordancias em

1% KRAUSS, 2002, p. 224,
138 1 dem, ibidem, p. 225.



101

meio ao mundo? Por outro lado, poderiamos nos perguntar ainda se, é isso que Sherman quer
realmente passar em suas obras? Até que ponto ela almeja tal reflex&do?

Concordamos com Machado quando, como ja citado antes, coloca que a intencdo de
Sherman ao fotografar consiste mais em produzir imagens concebidas como criagdo dramatica e
cenogréfica, criando cenarios e situacdes imaginarias para serem oferecidas por ela, tal como
acontece no cinema de ficgdo, assim como mergulhar na encenagdo propria que a fotografia
possibilita (e aqui ser ao mesmo tempo ser diretora, dramaturga, atriz), que apontar e registrar as
coisas ao seu redor e as transportar para o suporte fotografico'®’. Perguntamos ainda aqui, se suas
imagens ndo consistem mais em produzir essa mise-en-scéne fotografica, que em manifestar sua
opinido frente aos questionamentos de género, identidade e cultura de massa.

Entramos numa importante questdo acerca do trabalho de Sherman. Segundo Krauss
(2002), a artista por utilizar seu proprio corpo em suas imagens garante uma distancia critica em

relacdo ao um mundo com que se defronta, porém sem pertencer a ele.

Se Cindy Sherman fotografasse outro modelo que ndo ela mesma, seu trabalho se situaria entdo na
linha de um conceito do artista como consciéncia ao mesmo tempo anterior ao mundo e distinto dele,
pois é por julgar que esta consciéncia pode conhecer o0 mundo. Se fosse este 0 caso, diriamos
génplesmente que Cindy Sherman elabora uma parodia critica das manifestagdes da cultura de massa.

Voltemos a uma breve analise desta série. Mostrando a “vacuidade” dessas imagens,
Michals distorce seu sentido abordando o pensamento de alguns grandes tedricos da
representacdo, como Derrida, por exemplo. Ao falar de “estratégias de desconfirmacido de
Derrida” [Figura 27 - Imagem 1], podemos pensar na critica do conceito de representacdo,
apresentada pelo autor, que tem como base ser a copia do modelo inicial. O autor mostra a
necessidade de abandonar a ideia de original, pela multiplicidade das interpretacdes, pelo jogo
infinito de espelhos, duplicagdes, reproducdes e simulacros. Este “abandono” acaba anulando
uma identidade que se imaginava inicial, pois ndo ha, nem pode haver uma proximidade pura da

“presenga’.

T MACHADO, 2001, p. 134.
1% KRAUSS, op. cit., p. 224.
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As outras imagens mostram-se também extremamente criticas e irbnicas em relacdo a
obra da artista. Michals questiona as formas que a artista frequentemente trabalha questdes sobre
género (feminino) em suas imagens e faz uma critica as obras relacionadas a arte abjeta e ao
informe, uma constante na producéo artistica de Sherman no final dos anos 80, onde aparece a
representacdo de elementos que nos causam repulsdo, em especial aqueles relacionados com 0s
corpos humanos e suas fungdes fisiologicas, como fezes, escarros, evacuacdes, sangramentos,
decomposicdo fisica. A partir deste periodo, Sherman comeca a usar também artificios como
maquiagens, proteses e manequins para compor suas varias identidades. Esses elementos sao
percebidos nas séries Fashion e principalmente nas séries Fairy Tales e History Portraits (1988).
Nas duas ultimas imagens desta série de imagens de Michals [Imagem 5 e 6], o artista faz uma
analogia aos manequins e proéteses utilizados em algumas obras da artista, relacionando-as com as
obras de Hans Bellmer, apontando uma suposta banalizacdo destas imagens ao referenciar a obra
do fotografo surrealista.

Relacionemos aqui as imagens desta série com imagens produzidas por Sherman. As
primeiras imagens fazem referéncias direta a série Untitled Film Still (1977-1980) de Sherman.
Podemos perceber a aproximacdo das imagens Untitled Film Still #5 [Figura 28]e a Imagem 1,
Untitled Film Still #13 [Figura 29] e a Imagem 2; e Untitled Film Still #48 [Figura 30] com a
Imagem 3. J4, nas duas Ultimas imagens (Imagem 5 e 6) percebemos uma alusdo direta as séries
do final dos anos 80, onde varios artificios sdo utilizados por Sherman em suas obras: vémitos,

abjetos, manequins e proteses [Figura 31 e 32].

Figura 28. Cindy Sherman, Untitled Film Still #5. 1977.
Collection The Museum of Modern Art, New York. **

39 magens a seguir disponiveis em: <http://www.moma.org/interactives/exhibitions/2012/cindysherman/gallery>.
Acesso em: 14 abr. 2012.
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Figura 29. Cindy Sherman, Untitled Film Still #13. 1978.
Collection The Museum of Modern Art, New York.

Figura 30. Cindy Sherman, Untitled Film Still #48. 1979.
Collection The Museum of Modern Art, New York.

Figura 31. Cindy Sherman, Untitled #122. 1983.
Collection The Museum of Modern Art, New York.
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Figura 32. Cindy Sherman, Untitled # 250, 1992
Collection The Museum of Modern Art, New York.

Para além da critica a obra de Sherman, Michals aproxima-se do trabalho desta ao
desprezar o mito bressoniano da imagem Unica como sintese - o “momento decisivo” colocado
por Cartier-Bresson - enfatizando a ideia da encenacdo fotografica. Assim como nas obras de
Sherman, os cenarios apresentados nas imagens de Michals sdo pré-estabelecidos pelo artista.
Toda mise en scéne é cuidadosamente preparada por estes dois artistas. Sdo trabalhos que tratam
da identidade como um exercicio de alteridade (e vice-versa).

Ao que se refere as legendas que frequentemente insere em suas imagens, podemos
perceber outra caracteristica: as frequentes imperfei¢cbes na caligrafia dos textos escritos (em
alguns momentos aproxima-se da garatuja, ao ser riscada quando ocorre um erro). Segundo
Santos (2008), este aspecto torna ainda mais pessoal a escrita fotografica operada por Michals em
seus trabalhos. O autor aponta que o trabalho de Michals tem seu sentido voltado a narrativa
pessoal principalmente em dois aspectos principais: “nas imagens prosaicas, mas cuidadosamente
escolhidas, para contar suas narrativas e na presenca dos textos, que resguardam oS tracos
caligraficos do autor, como a imprimir-lhes uma assinatura, uma singularidade” **°. Livingstone

(1998) coloca que:

Se nas suas sequéncias fotograficas Michals rompeu com uma das regras cardinais da
fotografia, aquela da autonomia da imagem Unica, ele cometeu, aos olhos dos puristas,
um sacrilégio mais grave ainda quando comecou, no final dos anos 60, ao escrever a
mao textos curtos sobre os filmes, em contraposi¢do ou em complementacédo a foto. Este
ato violou a pureza da tiragem enquanto objeto de arte, mas ousou ainda sugerir que

10 SANTOS, 2008, p. 57.
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talvez uma Unica fotografia ndo fosse o suficiente para exprimir a complexidade dos

pensamentos de um artista'*".

Esta série apresentada aqui é também apresentada no livro Foto Follies: How
Photography Lost Its Virginity on the Way to the Bank (2007) [Foto Follies: Como a fotografia
perdeu sua virgindade no caminho para o banco], de Duane Michals, que inclui, além dessas
parddias fotograficas de Cindy Sherman, outras parddias com a obra de artistas como Andreas
Gursky, Pipilotti Rist, Andreas Serrano, Thomas Ruff, Sherrie Levine, Nan Goldin e outros
idolos contemporaneos. Neste livro o artista apresenta uma critica bastante irnica e contundente
a fotografia contemporanea, aos criticos de arte, bem como a todo o mercado da arte
contemporanea. Diz Michals: “Esses fotografos todos t€ém a mesma imagem e as pessoas pagam
US$ 300.000 para eles, s6 porque elas sdo grandes e coloridas. Eu acho tudo isso muito
engragado”l42.

O livro contém uma lista feita pelo artista e intitulada Tattle-Tales From The Land of
Fauxtograph - algo como “O Dedo-duro da terra da Fauxtografica” — termo que refere a
fotografias fraudulentas devido ao excesso de manipulagédo digital, ou vulgarmente conhecidas

como “photoshopadas”. Seguem alguns dos itens nela presentes:

 Nunca confie em uma foto tio grande que s caiba em um museu; ***

e Arte ndo é chata. Andy Warhol era chato; ***

e Gary Winogrand era um snapshooter. Snapshooter é um voyeur que ama 0 ato de
fotografar, mas ndo se importa realmente com a fotografia; **°

e Essaé aera da fotografia fast-food; *4°

e Diane Arbus é auténtica, Cindy Sherman nao; **’

11 IVINGSTONE, Marco. Duane Michals, photographie de I’invisible. Paris: Editions de la Martiniére, 1998, p. 9.

%2 Em ingles, no original: ““These photographers all take the same picture and people pay $300,000 for it, just
because it’s big and in color,” says Michals, ‘I find it all very funny’”. Disponivel em:
<http://alecsothblog.wordpress.com/2006/09/23/on-becoming-a-curmudgeon/>. Acesso em: 21 jan. 2012. [Tradugdo
nossa] Infelizmente, muito da ironia e do sarcasmo presentes nas frases desta lista se perdem, ora nos limites da
traducdo, ora num discurso que pertence a um contexto cultural muito diverso do nosso.

143 «“Never trust any photograph so large that it can only fit inside a museum.”

144 «Art is never boring. Andy Warhol was boring.”

145 «Gary Winogrand was a snapshooter. A snapshooter is a voyeur who loves the act of taking pictures but doesn't
necessarily care about the photographs.”

148 «This is the era of foto fast food.”


http://alecsothblog.wordpress.com/2006/09/23/on-becoming-a-curmudgeon/
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e O Ménage a trois da relacdo simbidtica entre negociantes, criticos e museus define a arte
contemporanea; 4

e Mapplethorpe ndo foi um poeta maldito. Ele foi uma fada a moda antiga que
inconscientemente se legitimou Levitico por suas descricbes dos homossexuais como

bichas terminais hedonistas. Jerry Falwell concordaria. *°

Podemos constatar ainda que as imagens da série Who is Sidney Sherman? (2000) tratam
ironicamente da hipervisualizacao e espetacularizacao da imagem fotografica, da fetichizacdo da
fotografia e da valorizacdo do capital financeiro sobre a arte. Michals critica muitos fotografos
pela falta de aprofundamento conceitual e poético em seus trabalhos em prol de imagens
espetaculares que geralmente apresentam-se em grandes dimensfes, em cores gritantes e valores
exacerbados. Ao ataca-los, Michals concentra suas parddias sobre a ética da arte em contraponto
a etica social e profissional desses artistas. Através desse olhar satirico sobre a fotografia
contemporanea, Michals coloca que: “Quanto mais sério vocé for, mais tolo vocé tem que ser. Eu
tenho uma grande capacidade de tolice. E essencial. Sem ela vocé é apenas mais um rostinho
bonito!” (tradugdo nossa) **°. Desta forma, usa seu humor feroz e olhar vivo para criar imagens
de uma s6 vez bem-humoradas e irdnicas.

Perguntamo-nos se, ao criticar a instituicdo da arte fotografica (esta da qual ele mesmo
estava inserido), assim como artistas extremamente renomados neste meio, Michals mostra-se
apenas um brincalhdo que se aproveita do auge de seus 75 anos de idade e sua carreira ja
consolidada na histéria da fotografia para lancar este livro, sem nada a perder, ou ele levanta
pontos realmente essenciais no que diz respeito a fotografia contemporanea? Certamente esta
série de parddias feitas por Michals suscitou diferentes criticas por parte de artistas e fotdgrafos.

Muitos ndo concordaram com a postura do artista, tachando-o de “ranzinza” ou “rabugento”.

17 «Djane Arbus is authentic; Cindy Sherman is inauthentic.”

148 «The Menage-a-trois of the symbiotic relationship between dealers, critics and museum defines contemporary
art.”

149 “Mapplethorpe was not a poete maudit. He was an old fashion fairy who unwittingly legitimized Leviticus by
describing homosexuals as terminally hedonistic queers. Jerry Falwell would agree.”

(Jerry Falwell [1933-2007] foi um pastor cristio fundamentalista norte-americano e um televangelista. Ficou
conhecido internacionalmente entre 1998 e 1999, ao denunciar Tinky Winky, um dos personagens do Teletubbies,
como um simbolo gay, ja que o criador do personagem era homossexual. Causou polémica também ao defender o
apedrejamento como puni¢do para o adultério e o retorno da escravidao).

130 «“The more serious you are, the sillier you have to be,” he says. “I have a great capacity for foolishness. It’s
essential. Without it you’re just another pretty face!” Disponivel em: <http://ewilko.wordpress.com/tag/duane-
michals/>. Acesso em: 21 jan. 2012.


http://modernartobsession.blogs.com/modern_art_obsession/film/index.html
http://pt.wikipedia.org/wiki/1933
http://pt.wikipedia.org/wiki/2007
http://pt.wikipedia.org/wiki/Pastor
http://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Crist%C3%A3o_fundamentalista&action=edit&redlink=1
http://pt.wikipedia.org/wiki/Televangelista
http://pt.wikipedia.org/wiki/Teletubbies
http://pt.wikipedia.org/wiki/Gay
http://pt.wikipedia.org/wiki/Homossexual
http://pt.wikipedia.org/wiki/Apedrejamento
http://pt.wikipedia.org/wiki/Adult%C3%A9rio
http://pt.wikipedia.org/wiki/Escravid%C3%A3o
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Katia Canton (2000) aponta que, por vezes, a ironia, o cinismo e a parddia aparecem na
arte como descrenga nos valores vigentes, que muitas vezes desemboca em uma atitude parddica,
em que o sentido busca ser recuperado através de uma apropriagdo. “Esta apresentacdo de uma
situacdo de embate que se estabelece entre sinceridade buscada pelo artista e um cinismo que
permeia 0 mundo, numa tentativa de controlar uma realidade, que por sua vez € detalhada e
culturalmente construida para parecer natural [...] aparece como uma repeticdo com
distanciamento critico, que permite a indicacdo irbnica da diferenca no proprio d@mago da
similaridade”. A autora destaca ainda o conceito de parddia proposto por Linda Hutcheon, em A
Theory of Parody: “parddia é uma repeti¢do com distanciamento critico que permite a indicacao
irénica da diferenca no proprio amago da similaridade”. **

Outro aspecto bastante trabalhado por Michals em suas imagens é o forte acento
homoerdtico presente em diversos de seus trabalhos. Esta caracteristica pode ser percebida nao
apenas em imagens onde o artista destaca o bindmio “prazer e sofrimento” através da evidencia
do corpo masculino, mas também nas frequentes homenagens prestadas por ele a diversos
escritores pioneiros de uma literatura ligada ao homoerotismo - é o caso do escritor norte-
americano Walt Whitman (1819-1892), do qual Michals dedicou importantes obras. Nesses
trabalhos as linhas entre ficcdo e biografia se tornam bastante ténues, quando utiliza fragmentos
da vida de Whitman para falar de suas proprias conviccdes, desejos e de sua autobiografia. Os
trabalhos de Michals abordam as angustias de toda uma geracdo em busca da liberdade de
expressao, a qual buscou em Whitman uma forte inspiracao.

Na fotografia em geral e em muitos autorretratos fotograficos, aparecem frequentemente
questBes ligadas a sexualidade e género, questdes essas que passaram a ter destaque no cotidiano
social principalmente a partir do aparecimento do virus da AIDS nos anos 80. E o caso de Robert
Mapplethorpe que, assim como Duane Michals - caso da obra Self Portrait as being Dead
(1987) [Figura 33] -, mesmo que de forma distinta, também trabalhou questdes relacionadas a
identidade, a sexualidade, ao homoerotismo, assim como questdes relacionadas a vida e a morte e
a propria existéncia humana. Nas obras como Who I Am? (1970) e All Things Mellow in the
Mind, (1948) [Figura 34] - aproxima-se muito, em sua condi¢cdo formal, com a imagem

apresentada por Robert Mapplethorpe [Figura 35] nesta exposicéo.

151 CANTON, 2000, p. 107.
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ALL THINGS MELLOW (N THE MiND

A SLEIGHT OF HAND, A TRICK OF TIME.
AND EYEN QUR GREAT LOVE WILL FADE.
SOON We'LL BE STRANGERS [N THE CRAVE

THAT ‘e ",\,,‘“"' ']‘Hl.f; MOMENT 1S Sa [l /‘n'{
1 }4\‘55 YOUR L”‘lf;'. ANY WE ARF HL”F
SO LET'S HOLD TIGHT AND TOUCH AND FEEL

FOR THIS QUICK INMSTANT WE ARE REAL
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L

Figura 34. Duane Michals, All Things Mellow in the Mind, 1948. ***

52 Imagem disponivel em: <http:/pdngallery.com/legends3/michals/art/photos_large/18_duane_body.jpg>. Acesso
em: 14 abr. 2012.

153 Imagem disponivel em: <http:/artqueer.tumblr.com/post/13493707472/duane-michals-all-things-mellow-in-the-
mind>. Acesso em: 14 abr. 2012.


http://pdngallery.com/legends3/michals/art/photos_large/18_duane_body.jpg
http://artqueer.tumblr.com/post/13493707472/duane-michals-all-things-mellow-in-the-mind
http://artqueer.tumblr.com/post/13493707472/duane-michals-all-things-mellow-in-the-mind
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2.3. ROBERT MAPPLETHORPE - Autorretrato de uma auséncia anunciada.

Robert Mapplethorpe (1946-1989) foi um fotografo americano muito conhecido por seus
polémicos retratos de nus, por suas composi¢des muito estilizadas, suas fotografias de flores
quase surrealistas que representam Orgdo sexuais e, principalmente, sua tematica homoerdtica
explicita, que explorou a beleza do corpo masculino, o desejo homossexual, 0 sadomasoquismo e,
que provocou a faria de diversas associacdes conservadores de sua época®. Trabalhou
exaustivamente a cena cultural de Nova York do final dos anos 1970 e 1980, onde comecgou sua
carreira artistica e firmou suas raizes culturais, numa época onde a cidade fervilhava com
celebridades (muitas das quais foram fotografadas por ele, tais como Patti Smith, Andy Warhol,
Yoko Ono, Truman Capote), glamour, drogas e lutas pela liberdade sexual. Mapplethorpe
procurou mostrar em suas imagens as diversas atitudes e estilos de vida dessa época. Lembremos
que desta mesma época sdo alguns dos mais importantes trabalhos de Sherman, ORLAN, Gilbert
& George, Pierre & Gilles, Duane Michals.

Visto como um fotografo obsessivo por composi¢cdes equilibradas e simétricas, trabalhou
uma estética formalmente classica em imagens com grande plasticidade monocromaticas.
Controlava a luz de forma dramatica transformando corpos humanos em formas escultéricas de
beleza classica. Explorou o corpo, principalmente o corpo masculino, em toda sua forma, muitas
vezes explorando a sexualidade e a dor como forma de prazer, num culto a abjecéo, fazendo uma
forte critica a uma moralidade frivola que ainda predominava na época. Desta forma instituiu-se
no mundo da arte como um artista que provocou a abjecdo aos falsos moralismos. Nas imagens
de Mapplethorpe, “o que se vé ndo € apenas um corpo, mas uma questdo sendo posta”, diz

Luciana Navarro. “As fotografias de Mapplethorpe feriram pontualmente um tipo de

1% «Dirty Pictures, rodado no ano 2000, dirigido por Frank Pierson, trata do julgamento de Dennis Barrie, diretor do
Centro de Arte Contemporanea de Cincinnati em 1990, que foi acusado de promover pornografia através da
apresentacdo da exposicdo The Perfect Moment, de Robert Mapplethorpe, que incluia imagens de criancas nuas e
exibicdo de sadomasoquismo homossexual. Dennis Barrie conseguiu manter a exposicdo de Robert Mapplethorpe,
com o apoio do seu conselho de administragdo, mesmo apds o prestigiado Corcoran Gallery of Art em Washington,
DC, té-la anulado. Ele vai a julgamento, através de manobras de uma politica conservadora, acusado de promover
obscenidade em nome da arte. Ao final, é absolvido, mas a custa de grandes prejuizos pessoais. O que espanta é que
um processo inquisidor sobre imagens fixadas em papel ainda tenha curso em finais do século XX, num pais que se
fundamenta na nocédo de liberdade”. In. FARINA, Mauricius M. “Sobre as fotos proibidas de Robert Mapplethorpe”
[1/3] (artigo). Studium 29 (s/d). Disponivel em: <http://www.studium.iar.unicamp.br/29/4.html>. Acesso em: 13
mai. 2011.


http://www.studium.iar.unicamp.br/29/4.html
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comportamento moral conservador da sociedade norte-americana, colocando em questdo o corpo
e o que a sociedade espera da imagem deste corpo” ™. Tanto que, ao falecer, Mapplethorpe foi
rapidamente convertido em simbolo de libertacdo sexual e do combate contra a homofobia e a
heterofobia.

Os anos 80 e 90 foram uma época marcada pela presenca da arte abjeta, dos artistas que
trabalharam com fluidos corporais diversos, como esperma, urina, sangue, pelos. Tambeém foi
uma época marcada pela presenca da AIDS, da qual o préprio Mapplethorpe foi vitima. Suas
imagens diziam exatamente 0 que era esse artista: a sua arte demonstrava com grande perspicacia
sua relacdo com a vida. Perseguindo uma estética pura, retratou-se diversas vezes, como um
travesti ou um transformista de um espetaculo, adotando em seu estilo uma concepcao prépria da
androginia demarca pela cultura gay e utilizando com frequéncia elementos repletos de
fetichismos, de escatologias, de perversdes e sadomasoquismo. Porém, suas imagens nao
abordam somente tais questOes, trataram também de questbes atreladas a transcendéncia do
corpo, a morte e a existéncia humana.

Um interessante e classico autorretrato deste artista compds essa exposi¢do: o Gltimo
autorrretrato de Mapplethorpe produzido em 1988, um ano antes de sua morte pelo virus da
AIDS [Figura 35]. A presenga da morte é extremamente visivel nesta autorretrato: somente o
rosto do artista e sua mao segurando um cajado com a figura de uma caveira, estdo presentes
nessa imagem. A luz isola o rosto do artista e a forma da caveira reforca ainda mais a
proximidade entre o rosto e mascara da morte. O destaque do rosto em relacdo ao resto do corpo,
pressupde a qualidade de um rosto-mascara, fazendo-o imergir da superficie da imagem através
de um entrelacamento entre o real, o simbdlico e o0 imaginario, por onde se entranha um estranho
vinculo entre a Fotografia e a Morte. Pois, se a fotografia em sua origem definiu-se como um
atestado de presenca, ela também vai expressar uma auséncia — ou seja, algo que ja nao esta mais
l&. E aqui que pode estar contida a estreita relacdo que frequentemente se faz entre a imagem
fotografica e a morte. De acordo com Roland Barthes (1980), nas fotografias (que descarnam o
rosto) ha algo de catastrofe, um “signo imperioso” da “morte futura”. Lembremos-nos da
descricdo que autor faz ao sentir-se tomado por uma sensacdo de inautenticidade quando

obrigado a posar diante da lente de um fotografo ou quando contempla a sua prépria imagem

% NAVARRO, Luana. Corpo e fotografia: sujeito olhado, sujeito que olha - a fabricagdo instantanea de um corpo
outro. S&o Paulo: Funarte, 2010, p. 26.
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fotografica: “A partir do momento em que me sinto olhado pela objetiva, tudo muda: preparo-me
para a pose, fabrico instantaneamente um outro corpo, metamorfoseio-me antecipadamente em
imagem. [...] Sinto que a fotografia cria meu corpo ou o mortifica a seu bel-prazer**°. Nesse
instante ele € um sujeito que se torna objeto, vivendo uma microexperiéncia da morte: “aquilo
que vejo é que me tornei Todo-Imagem, ou seja, a Morte em pessoa”. E conclui: “No fundo, o
que vejo na fotografia que me tiram é a Morte; a morte é o eidos dessa Fotografia™®.
Percebemos aqui um paradoxo: a mesma violagdo que, numa perspectiva, atenua o peso da morte

em Barthes é também o que, noutro aspecto, flerta com ela.

Figura 35. Robert Mapplethorpe. Autorretrato, 1988.
Copia em gelatina de prata. Edigdo 10/10
Colecdo Collection Maison Européenne de la Photographie, Paris, 1988, 60 x 50 cm

1% BARTHES, Roland. A cAmara clara. Lishoa: Edices 70, 1980, pp. 18-19.
37 |dem, ibidem, pp. 22-23.
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Walter Benjamin (1996) ja havia descrito sobre algo estranho e novo que havia nas
fotografias de retrato, diferente da pintura. Numa imagem fotografica, ele diz, preserva-se “algo
que nao pode ser silenciado, que reclama com insisténcia, que ¢ real”. E observa que nas
primeiras fotos “os pequenos rostos humanos que apareciam na imagem pareciam olhar”,
pareciam “capazes de ver-nos”. 1*®

Segundo Susan Sontag (2004), a fotografia ¢ “o inventario da mortalidade”, as quais
parecem conter um pressagio sombrio: declaram a vulnerabilidade de vidas que rumam para a
propria destruigdo, “transmutam, num instante, o presente no passado, a vida na morte.” 159
Quando a perturbacdo da morte gera a consciéncia de perceber a efemeridade da vida, do
acontecimento futuro e irremedidvel que é o fato de morrer, tem-se uma recusa do sujeito em
relacdo a morte — e é aqui que teria nascido o proprio retrato. O retrato aparece aqui como uma
negacdo da morte. Esta imagem parece levar ao pé da letra a descricdo de Barthes ao dizer que a
imagem tomada como representacdo ¢ a “morte da pessoa”: “Nao sou nem um sujeito, nem um
objeto, mas essencialmente um sujeito sente que se transforma em objeto: vivo entdo uma
microexperiéncia da morte (do paréntese), torno-me verdadeiramente espectro”*®. Poderiamos
ainda remeter a imagem da caveira, presente nesta imagem, a antiga tradicdo de sua
representacdo como simbolo da efemeridade da vida, as vanitas: “Na estética, as vanitas
(vaidades) sdo as formas ou expressoes artisticas que traduzem a relagdo conflituosa dos humanos
com a morte e a angustia que resulta da consciéncia aguda da mortalidade”. 161

Nesta imagem, Mapplethorpe sabe mais do que nunca da efemeridade de sua existéncia.
Neste autorretrato o fotdgrafo-objeto parece fixar seu olhar sobre nés como quem nos lembra de
nossa propria efemeridade diante da vida, obrigando-nos a pensar no tempo, no envelhecimento e
na morte que se aproxima. Enquanto os olhos no retrato de Mapplethorpe nos perturbam, causam
estremecimentos ao introduzir a ideia de degeneracdo, deterioracdo e morte, esta imagem liga-se

a elementos desestabilizadores da fotografia, provocando pequenas crises e questionamentos.

158 BENJAMIN, Walter. “Pequena historia da fotografia”. In. Magia e Técnica, Arte e Politica. Obras Escolhidas.
S8o Paulo: Brasiliense, 1996, p. 9395.

%9 SONTAG, Susan. Sobre Fotografia. Trad. Rubens Figueiredo. Sdo Paulo: Cia. das Letras, 2004, p. 85.

10 BARTHES, op. cit., p. 22.

161 Retirado do texto: Mapplethorpe: fotdgrafo do escandalo, de J. Francisco Saraiva de Sousa. 12 de junho de 20009.
Disponivel em:  <http://cyberdemocracia.blogspot.com.br/2009/06/mapplethorpe-fotografo-do-escandalo.html>.
Acesso em: 13 mai. 2011.


http://cyberdemocracia.blogspot.com.br/2009/06/mapplethorpe-fotografo-do-escandalo.html
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Vemos ali espelhado nosso proprio rosto, ja que “todo retrato do outro ¢ também um
autorretrato”, conforme Susan Sontag (2004) nos diz '°2. Esta autora afirma que tirar fotos é
participar da mortalidade, da vulnerabilidade e mutabilidade do outro — mas também fetiche,
sonho, desejo: fotografar é tentar apropriar-se da coisa fotografada'®®. Philipe Dubois afirma que
se ver numa fotografia € 0 mesmo que ser visto, perder a identidade para se assumir como outro.
Vejo, portanto, ndo sou.

Roland Barthes, referindo-se a fotografia, fala do impacto causado por certas imagens que
nos tocam, onde um detalhe nos atrai de modo especial. Este seria o punctum de uma fotografia.
Este detalhe, uma espécie de “extracampo sutil na imagem lanca o desejo para além daquilo que
ela da a ver”*®. Para mim, esta é imagem é o punctum da exposic&o. E o punctum desta imagem
é os olhos de Mapplethorpe. Eles fazem-me lembrar de minha prépria vulneravel, diante da

vulnerabilidade de toda a existéncia humana.

2.4. PIERRE MOLINIER - Pulsdo, Perversao e Hibridismo.

Seguindo na mesma linha, podemos citar outro artista presente nesta mostra que faz um
dialogo entre o surrealismo inserido em varios dos trabalhos de Michals e o erotismo proprio dos
trabalhos de Mapplethorpe.

Veterano entre os artistas desta mostra, o pintor e fotografo surrealista francés Pierre
Molinier (1900-1976) comegou sua producdo por volta de 1950, principalmente por meio de
fotomontagens de cunho erotico. Fez sua primeira fotografia aos 18 anos e conseguiu a primeira
exposicdo de suas pinturas em Paris no ano de 1956, com a ajuda do escritor e poeta André
Breton. Foi um travesti e fetichista assumido, um frequentador assiduo dos bordéis franceses e
marcou uma epoca com sua arte obsessiva e apaixonadamente erética. Alimentava um fetiche por
sapatos, meias e pernas. Em suas imagens, apresenta corpos que exibem sua autossuficiéncia,
liberdade e um grande narcisismo sexual, tudo isso mergulhado numa atmosfera decadente

repleta de perversdes obsessivas.

162 SONTAG, op. cit., p. 138.
163 |dem, ibidem, pp. 15, 26 e 27.
164 BARTHES, op. cit., pp. 68, 78 e 89.
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Antes de Sherman, como vimos anteriormente, Molinier ja trabalhava com a ajuda de uma
ampla gama de artificios e aderecos - manequins, proteses entre outros varios acessorios. O
artista também focou suas imagens principalmente em seu proprio corpo, fazendo inumeros
autorretratos onde aparece travestido como mulher. Suas fotografias eram feitas para seu proprio
prazer erético e demonstram claramente suas obsessfes e impulsos. Erotismo, fetichismo,
sexualidade, morte, desejo, perversdo, androginia e confusdo de géneros sdo algumas das
caracteristicas que permeiam suas fotografias. Estas evocam uma espectral estranheza: em
diversas fotomontagens, cria hibridos de homens e mulheres, manequins e humanos, falos e
acessorios, que nos envolvem em um cenéario de perversao que flutua em mutagdes semidticas de
sua linguagem identitaria. Destacamos aqui apenas duas das quatro imagens que foram
apresentadas na exposi¢cdo Eu me desdobro em Muitos (2011): Eu, Hanel (1960) e O que eu
gostaria de ser (1969) [Figura 36 e Figura 37].

Figura 36. Pierre Molinier, Eu, Hanel.1960.
Copia em gelatina de prata (fotomontagem)
Colecdo Maison Européenne de la Photographie, Paris, anos 1960 — 1970,
17,5x12,5cm.


http://translate.googleusercontent.com/translate_c?hl=pt-BR&prev=/search%3Fq%3DPierre%2BMolinier%2BHanel%2B%2BKoeck%26hl%3Dpt-BR%26biw%3D1440%26bih%3D761%26prmd%3Dimvnsob&rurl=translate.google.com.br&sl=en&twu=1&u=http://en.wikipedia.org/wiki/Prosthetic_limb&usg=ALkJrhhxXSzKXn8ECT-tW9ESyhfpYcF-ZA
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Figura 37. Pierre Molinier, O que eu gostaria de ser, 1969.
Cdpia em gelatina de prata (fotomontagem)
Colecéo Maison Européenne de la Photographie, Paris, 1969, 17,5 x 12,5 cm

Ao se referir a Hanel, na Figura 36, fala da sadomasoquista alema Hanel Koeck, sua fiel
colaboradora que se faz presente em ambas as imagens aqui apresentadas. Além de ter se tornado
modelo de muitas de suas fotomontagens, Hanel também se tornou a personificacdo do ideal
imaginario-androgino do artista. So vérias as caracteristicas que essas imagens de Molinier nos
trazem - o corpo reconfigurado, o manequim, a duplicacdo, entre outros. Porém, detemo-nos aqui
em apenas alguns importantes aspectos. Nas duas imagens percebemos a ansia do artista em ser
representado como mulher. Para tal empreendimento, primeiramente vestia acessorios eréticos
préprios do género feminino: espartilho ou bustié, cinta-liga, meia de seda e salto agulha. Logo
depois, o0 artista apagava seu proprio sexo no negativo ou na hora da impressdo das fotografias.
Desta forma, Molinier construia suas imagens conforme suas préprias fantasias.

Nesta breve andlise das imagens de Molinier, vale destacar ainda a afirmacdo colocada
por Le Breton (2003), de que o corpo “deixou de ser uma identidade de si, destino de uma pessoa,
para se tornar um kit, uma soma de partes eventualmente destacaveis a disposi¢cdo de um
individuo apreendido em uma manipulacdo de si e para quem justamente o0 corpo é a peca
principal da afirmagdo pessoal”®. O corpo apresenta-se assim, como objeto modulavel e

manipulavel da existéncia pessoal exibindo uma identidade escolhida, por vezes provisoriamente,

165 |LE BRETON, op. cit., p. 28.
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para a afirmacéo de uma identidade. E assim que Molinier trabalha seu corpo em suas imagens —
como um objeto manipulavel suscetivel a muitos emparelhamentos e reconfiguragdes. Mais
adiante veremos que essas radicalizagcdes deixam de apresentar-se apenas em imagens corporais e
ganham novas configuracdes mostrando-se, por vezes, diretamente talhadas em carne viva, como
é 0 caso da body-art e dos trabalhos da artista ORLAN.

Le Breton (2003) afirma que, “longe de serem a evidéncia da relagdo com o mundo,
feminilidade e masculinidade sdo o objeto de uma producdo permanente por um uso apropriado
dos signos, de uma redefinicdo de si: conforme design corporal, tornam-se um vasto campo de

»18% Esta descricdo é colocada por Le Breton ao remeter-se & analise do

experimentacao
transexualismo, porém encaixa-se de forma consideravel a analise das imagens produzidas por
Molinier: seus corpos aqui apresentam-se “como uma identidade da ndo identidade, ou melhor,
uma reivindicacao de si que nasce de ndo se sentir ligado a uma situacdo definida e definitiva,
mas, ao contrario, em transito, em transformacgao, em relagao, em fluxo”. 167

Molinier almejou atingir um estado permanente da perversdo multipla: transformando-se
em um hibrido de homem e mulher, formou uma nova criatura de géneros simultaneos - um
hermafrodita ou mesmo um transexual — que ao invés de mudar de sexo por meio da operacao
cirargica, empreende tal mudanca a partir da imagem fotografica. Le Breton coloca que “o
transexual € um viajante em seu proprio corpo, cuja forma e cujo género mudam a sua vontade,
levando a termo a condicdo de objeto de circunstancia de um corpo que se tornou modulavel e
determindvel ndo mais com relacdo ao sujeito, mas ao momento”. Ou seja, “O travestir ¢, alias,
uma dimensdo essencial da body art, que manifesta a vontade de se liberar dos limites da
identidade sexual” '®®. Nestas confusdes, hibridaces e intercalacdes de géneros, o corpo aparece
como algo suscetivel de transformacdo e reconfiguragdo, torna-se um campo vasto de
experimentacdo e afirmacdo da identidade do sujeito.

Iniciando seu trabalho em uma época anterior aos demais artistas citados, provavelmente
Molinier tenha influenciado de forma substancial seus trabalhos. Suas fotomontagens se tornaram
uma especie de trocadilho visual que poderia vir a antecipar as construgdes pos-modernas de

Cindy Sherman, em seus usos de artificios, como manequins e préteses, e em varias de suas

1061 E BRETON, op. cit., p. 32.
7 \VELENA apud LE BRETON, ibidem, p. 33.
1%8 | E BRETON, ibidem, p. 34.
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fotografias encenadas, ou ainda, alguns aspectos da cultura gay que tanto atraiu os artistas da
década de 60 e 70, como vimos em Mapplethorpe.

As imagens de Molinier nos fazem lembrar o relacionamento entre o surrealismo e o
desejo freudiano de morte. Para Freud, o desejo de morte é um desejo, bem como uma
compulsdo, um desejo tdo poderoso como o erotismo. Pode ser por isso que, nesse desejo de
morte, Molinier tenha cometido suicidio, em 1976, atirando em sua propria cabega em frente ao
espelho de seu estudio, onde por anos, ele havia promulgado e fotografado seus rituais eréticos de

autotransformacéo.

2.5. ORLAN: Metamorfoses feitas em carne viva e pulsante

Em paralelo com os corpos hibridos de Pierre Molinier, as questdes de género lancadas
por Sherman e o narcisismo até entdo posto em questdo nas obras dos artistas citados
anteriormente, falaremos de uma artista bastante singular que também esteve presente nesta
mostra - a francesa ORLAN. *¢°

No decorrer de seu processo artistico, ORLAN (Franca, 1947) voltou-se diretamente as
questdes de género - problema para a qual a artista inventou (assim como Pierre Molinier) uma
nova identidade ambigua e ambivalente propicia a construcdes e reconfiguracbes frequentes. A
fim de transgredir os tabus e de ficar a margem dos modelos de género, serviu-se da ciéncia e das
tecnologias e, através de diversas cirurgias estéticas, fez de seu corpo o suporte para sua obra.

O problema da condicdo feminina e seus conflitos identitarios impunham-se como
centrais no trabalho de ORLAN desde o principio. Em suas primeiras apresentacbes, ORLAN
dirige sua atencdo para o problema da constancia historica da presenga do corpo feminino como
objeto de interesse artistico, tanto da pintura, como da escultura e de toda tradicdo da arte
ocidental. Fez referéncias desde o inicio ao ideal feminino nas mais diversas culturas existentes, a

fim de romper com os padrdes de género previamente impostos por qualquer cultura, tradicdo ou

169 ORLAN (escrito em mailsculas, por exigéncia da propria artista) é pseuddnimo, nome artistico. A artista faz
questdo de manter em sigilo seu nome civil.
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convencéo, denunciando a exploracdo do corpo da mulher, bem com a nogéo do corpo feminino
como mercadoria. 7

Assim como nas obras de Sherman, alguns trabalhos de ORLAN, de meados da década de
70, fazem uma critica/parddia da tradicdo do olhar masculino na Historia da Arte frente a imagem
do feminino. Através também de autorretratos, fez releituras de obras cléssicas, hum gesto de
apropriacéo repleto de ironia. Vale destacar aqui seu trabalho intitulado Origin of War (1989),
uma de suas obras mais interessantes e polémicas, onde satiriza a classica obra de Gustave
Courbet, A origem do mundo, de 1866. Utilizando o mesmo engquadramento e a mesma posi¢do
do corpo que a pintura original de Courbet, transformou este corpo em um corpo masculino,
deixando a mostra 0 pénis em erecdo. Ao apropriar-se de uma imagem classica da Historia da
Arte, a artista provoca um deslocamento e um estranhamento, de modo a subverter ldgicas
contextuais anteriores, explicitando e, “desnudando” assim seu “modus operandi” .

Entre 1990 e 1993, ORLAN realiza uma série de nove performances onde faz diversas
intervencdes em seu rosto através de cirurgias plasticas - série esta que a projetaria

internacionalmente. Segundo a propria artista,

Minha série de performances foi criada para dar uma figura a minha face. E um trabalho
de arte que se situa em algum lugar entre figuragdo, desfiguracdo e refiguragcdo, num
COrpo que as vezes € sujeito, as vezes objeto — as vezes tendo um corpo, as vezes sendo
um corpo. 7

Nestas performances a artista vale-se mais uma vez de referéncias da Histdria da Arte
para estabelecer as metas de recriacdo de sua propria face. De forma irbnica, o projeto, remete
aos procedimentos das academias que pretendiam imitar com perfeicdo as formas provindas dos

70 Em continuidade a este duplo processo de literalizacio e referéncia critica & mercantilizacéo do corpo feminino,
em 1979, no Encontro Internacional de Arte Corporal no Centro Georges Pompidou, sob curadoria de Jorge
Glusberg, ORLAN se faz entregar em um container, como obra de arte.

1 GONZAGA, Ricardo M. Pigmalido de si mesma: Da carne & imagem a (re)construcio da identidade em ORLAN.
UFES. Disponivel em: <http://www.anpap.org.br/anais/2011/pdf/cpa/ricardo_mauricio_gonzaga.pdf>. Acesso em:
24 mai. 2012.

172 «My series of performances was created to give a figure to my face. It is an artwork that lies somewhere between
figuration, disfiguration, and refiguration, in a body that is sometimes subject, sometimes object—sometimes having
a body, sometimes being that body”. In. ORLAN. Feminism and Representation, an interview with ORLAN - The
Irish Critic. Disponivel em: <http://theirishcritic.com/new-york-theatre/feminism-and-representation-an-interview-
with-orlan/>. Acesso em: 28 mai. 2012. [Traducao nossa]


http://www.anpap.org.br/anais/2011/pdf/cpa/ricardo_mauricio_gonzaga.pdf
http://theirishcritic.com/new-york-theatre/feminism-and-representation-an-interview-with-orlan/
http://theirishcritic.com/new-york-theatre/feminism-and-representation-an-interview-with-orlan/
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pintores do passado: almejando adicionar a testa de Monalisa ao queixo da Vénus de Botticelli,
somando-se a outras partes de rostos de pinturas de mulheres da tradi¢do ocidental, ORLAN
entrega seu proprio rosto para uma série de intervengdes cirargicas, onde através de
procedimentos operatorios de controle do padrdo de beleza feminina, inverte alegoricamente tais
padrbes, produzindo novas faces hibridas. Estas intervencdes sdo filmadas e transmitidas ao vivo,
muitas vezes de forma interativa, para varios locais do mundo. Desta forma, utilizando-se da
performance, a artista transforma seu corpo em um lugar de debate publico.

Sem duavida, o corpo é o material expressivo da artista performer. ORLAN busca uma
legitimidade corp6rea numa espécie de escultura de si mesma. Em seu trabalho, o corpo aparece
como algo decorrente de uma escolha pessoal — assim como um pintor escolhe seus pincéis e as
formas que lhe agradam, a artista utiliza o bisturi para suas metamorfoses feitas em carne viva e
pulsante. ORLAN cria assim, o conceito de Arte Carnal (variante do movimento artistico Body

Art), que para ela significa:

Auto-retrato no sentido classico, que percebi, através da possibilidade da tecnologia. Ela
(Arte Carnal) oscila entre desfiguracéo e reconfiguragdo. Sua inscri¢cdo na carne é uma
fungdo da nossa idade. O corpo tornou-se um ‘ready-made modificado’. Arte Carnal ndo
esta interessada no resultado da cirurgia plastica, mas no processo da cirurgia, 0
le753petéculo e o discurso do corpo modificado que se tornou o lugar de um debate publico.

Ou seja, o foco principal de investigacdo da Arte Carnal ndo é o corpo em si, mas sim o
que é feito com ele enquanto objeto artistico: as manifestacGes sobre ele, o processo criativo e
autorrepresentacional, e ndo a preocupacdo com o resultado final que se vai obter. A Arte Carnal
tem por objetivo a denuncia contra a violéncia, os sacrificios, as proibi¢cdes e puni¢des aos qual o
corpo feminino esta submetido e que tém como seu maior representante as representacdes que 0
modelo patriarcal vem atribuindo ao longo dos séculos a mulher.

Nessas operacOes-performances cirurgicas, enquanto estd sendo operada, ORLAN I1é
textos em voz alta. Compara-se assim, a imagem de um cadaver sob autopsia que continua
falando, como se as palavras se destacassem de seu corpo. O corpo se apresenta aqui como um

lugar privilegiado para o debate critico: “A arte carnal transforma o corpo em linguagem,

3 ORLAN. Manifesto da Arte Carnal. Disponivel em: http://www.orlan.net/texts/. Acesso em: 24 mai. 2012.


http://www.orlan.net/texts/
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revertendo a ideia biblica do verbo feito carne; a carne € feita verbo” 174 A artista diz ainda: “essa
série de performances-operacGes cirdrgicas foi projetada para refigurar minha face e assim criar
uma nova imagem de mim mesma que por si mesma produz novas imagens, criando assim um

sfumato entre apresentacdo e representacido™’®.

Neste processo de recriacdo da propria
fisionomia, assim como os processos de reificacdo e literalizacdo que atuam sobre os trabalhos de
arte atuais, a artista produz um deslocamento: da representacéo passa-se a apresentacdo do corpo
representado esculturalmente a sua presenca literal. Desta forma, a artista leva ao limite as
dicotomias entre sujeito/objeto, autor/suporte. Neste caso, observa-se que a artista introduz uma
nova palavra para expressar seu processo. Diz ela que passamos da representacdo para
presentacdo. Outros autores que apresentamos neste trabalho e que partilham do mesmo
pensamento, dizem que passamos da palavra representacdo para a palavra apresentagdo. lremos
acolher a palavra apresentacdo, mas entendemos que seria a mesma coisa, ou seja, a esséncia da
ideia é a mesma.

E importante destacar que na sua origem a performance passa pela chamada Body Art,
onde o artista é sujeito e objeto de sua arte. Segundo o préprio Glusberg (2011), em “A arte da
performance”, a performance pode ser vista como um desdobramento da body art: uma
manifestacdo artistica caracterizada pela referencia direta ao corpo, a roupa, aos objetos pessoais,
aos fluidos e fragmentos corporais do artista. Com o passar do tempo, acrescenta o autor, a body

art vé-se diluida dentro deste género mais amplo que é a performance’’®. Desta maneira,

A body art é primariamente pessoal e privada. Seu conteido é autobiogréafico e o corpo é
usado como o corpo préprio de uma pessoa particular e ndo como uma entidade abstrata
ou desempenhando um papel. O conteldo dessas obras coincide com o ser fisico do
artista que é, a0 mesmo tempo, sujeito e meio da expressdo estética. Os artistas eles
mesmos s&o objetos de arte. *’’

Diversas experimentagdes realizadas principalmente entre os anos de 1960 e 1970

aparecem como performances, é o caso do trabalho de Gilbert & George, que citaremos adiante.

174 |dem.

> ORLAN, op. cit.

7 GLUSBERG, Jorge. A Arte da Performance. Sao Paulo: Perspectiva, 2011, p. 43.

T SANTAELLA, Lucia. Corpo e comunicagdo: sintoma da cultura. Sio Paulo: Paulus, 2004, p. 261.
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Esta dupla confere um novo carater a esta linguagem utilizando-se do conceito de escultura viva e
da fotografia.

Porém, se a artista francesa ORLAN ficou conhecida mundialmente por seus trabalhos
com performances e cirurgias plasticas no inicio e meados dos anos 1990, no entanto néo limitou
seu trabalho a um dnico e determinado meio artistico. Desde 1997, ORLAN vem criando uma
série intitulada Auto-hibridagBes - uma seérie de fotografias digitais onde a artista, sempre
mantendo seu rosto como base, funde seu rosto com representagdes faciais (mascaras, esculturas,
pinturas) de diferentes etnias de civilizacbes ndo ocidentais antigas (pré-colombiana, americano-
indiano, africano), através de programas de manipulacdo de imagens feitas em computador. Cria
assim, uma série de identidades de si mesma - replicantes, multiétnicas e multiculturais. A
exposi¢cdo Eu me Desdobro em Muitos, contou com trés imagens da série Hibridacdo de si
mesma em pré-colombiana #5, #10, #15, todas datadas do ano de 1998 [Figuras 38, 39 e 40].

Figura 38. ORLAN, Hibridacao de si mesma em pré-colombiana #10, 1998.
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Figura 39. ORLAN, Hibridagé&o de si mesma em pré-colombiana #5, 1998.

Figura 40. ORLAN, Hibridacé&o de si mesma em pré-colombiana #15, 1998.

Percebe-se nestas imagens uma releitura da figura do corpo feminino, buscando destacar
diferentes visdes culturais. Sdo fusbes virtuais de sua propria imagem criadas, ndo mais pela
cirurgia estética, mas sim por meio de manipulacdes digitais criadas a partir de programas de
computador.

Nestas imagens é possivel encontrar uma das mais importantes caracteristicas do trabalho
da artista: o aspecto escultural que o corpo assume (no caso, aqui, a no¢ao de méscara). Percebe-

se, mais uma vez, a subversdo de referentes da imagem, de modo a operar na manipulacdo da
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imagem e expor dispositivos de controle incidentes sobre o corpo e a identidade feminina.
“Assume-se assim, portanto, o carater pds-historico do jogo de mascaras, em que a “face
verdadeira” cede lugar a interface precaria e permanentemente - ainda que virtualmente -
cambiante da fisionomia”. '

Numa época de avancados programas de imagem, o corpo torna-se virtual e as
possibilidades de manipulacdo tornam-se infinitas, indolores e inofensivas. Assim, essas
possibilidades de modificacdes visuais, nos ddo a possibilidade de assumirmos varios papéis, de
sermos todas as pessoas do mundo e, a0 mesmo tempo, continuar sendo nés mesmos (mais uma
vez as questdes de real e simulacro). E através dessa dissimilitude acentuada por rostos hibridos,
que a artista segue a sua progressdo numa procura incessante de identidade através de aparéncias
mais proximas do informe. Atraves de suas auto-hibridacbes, ORLAN sugere uma identidade
virtual que ndo é uma, mas multiplas. Podemos dizer ainda que, a artista rompe com 0s canones
da arte ocidental apontando um novo caminho contemporaneo para a body-modification.

O entrecruzamento entre arte, ciéncia e tecnologia proposto pelos trabalhos de ORLAN, é
um espelho do momento atual, tornam-se meios dos quais diversos artistas contemporaneos se
servem para problematizar os efeitos de tais progressos na sociedade contemporanea.
Transforma-se em uma arma politica, que implica a sociedade, o0 homem, seu corpo, sua
aparéncia, enfim, seu Ser e Estar no mundo de agora bem como suas perspectivas futuras. E
nesse sentido que ORLAN define seu corpo, como sendo um “software” — passivel de
transformacdes, podendo interagir com o mundo através de variadas manipulacfes. Joana de

Vilhena Novaes acrescenta que,

Visto como um software, o corpo tem 0 seu estatuto modificado em nossa cultura, a
visdo do corpo como objeto de design e ndo mais de desejo, o faz ultrapassado, tal qual
0s bens de consumo que sdo marcados pela obsolescéncia tipica da sociedade em que
vivemos. Por esta razdo, o corpo deve sofrer constantes alteracfes em busca de novas
identidades; novas imagens Ihe sdo emprestadas num devir eterno e constante. *'°

18 GONZAGA, op. cit.

1 Joana de Vilhena Novaes. “O corpo pés-humano: notas sobre arte, tecnologia e préticas corporais
contemporaneas”. Artigos tematicos. Disponivel em: <http://www.uva.br/trivium/edicoes/edicao-ii-ano-ii/artigos-
tematicos/3-corpo-pos-humano-notas-sobre-arte-tecnologia-praticas-corporais-contemporaneas.pdf>. Acesso em: 24
mai. 2012.


http://www.uva.br/trivium/edicoes/edicao-ii-ano-ii/artigos-tematicos/3-corpo-pos-humano-notas-sobre-arte-tecnologia-praticas-corporais-contemporaneas.pdf
http://www.uva.br/trivium/edicoes/edicao-ii-ano-ii/artigos-tematicos/3-corpo-pos-humano-notas-sobre-arte-tecnologia-praticas-corporais-contemporaneas.pdf
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ORLAN descreve-se como uma artista multimidia: “Aqui estd meu corpo, num programa
de computador: eu doei meu corpo a arte” **°. Seu trabalho é considerado um dos precursores a
tratar de questdes sobre a arte pds-humana e revela uma crise do corpo contemporaneo: “‘um
organismo que oscila entre desapropriacdo e reapropriacdo, abrindo o caminho para a
promulgacédo da imaginagéo individual e coletiva. O resultado desta crise parece ser a encarnagéo
de um corpo-imagem, corpo comum e narcisista” **. Sem divida, o trabalho da artista desperta
efeitos de estranheza e perplexidade. Sdo essas sensacdes que na opinido da artista sdo a matiz de
seu proprio autoconhecimento.

Utilizando-se neste trabalho de sua aparéncia virtual e dando continuidade ao seu discurso
libertario, liberta o corpo da violéncia recorrente das intervencdes cirtrgicas sobre a carne. O
verbo que antes se fazia carne, agora, faz-se imagem: “ORLAN passa da mascara-carne que
corporificara o verbo de sua rebelido as interfaces plurais das imagens que assume em feicdes
virtuais, hibridas e mesticas, projetando novas identidades de si e da condi¢do feminina
universal”, 1

Segundo Tisseron, na época da fotografia analdgica, as metamorfoses da aparéncia diziam
respeito, sobretudo, a identidade sexual. Hoje o digital teria banalizado e generalizado tais
praticas. N&o se atendo mais apenas a diferenca sexual, a fabricacdo da identidade por meio da
fotografia torna-se multicultural e transitoria, muitas vezes afastando-se da verossimilhanca. O
autor empreende uma critica a este trabalho de ORLAN, apontando que tais imagens nos
remetem a cultura pré-colombiana de um modo que tem mais a ver com as imagens que fazemos
desta época do que com a sua propria realidade histdérica. “A aparéncia como referéncia da
imagem acabou, foi substituida pelo jogo com as aparéncias”, diz Tisseron. Os artistas tornam-Se
criadores de identidades multiplas, nem sempre fazendo referéncia a realidade. Para o autor, a
fotografia ja ndo se apresenta mais como um testemunho do passado, mas joga com as
temporalidades. “A fotografia ndo ¢ mais um ‘isto foi’, mas um ‘isto poderia ter sido’, talvez um

. . 1
‘isto venha a ser um dia>*&,

800RLAN apud FARIAS, Francisco R. “De I’art charnel au baiser de I’artiste”. In. Psicanalise & Barroco em
revista, Nucleo de Estudos e Pesquisa em Subjetividade e Cultura, Juiz de Fora, 2009. Disponivel em:
l<8r11ttp://WWW.psicanaliseebarroco.pro.br/revista/revistas/lS/P&BrevlSFarias.pdf>. Acesso em: 24 mai 2012.

Idem.
182 GONZAGA, op. cit.
18 TISSERON, Serge. “Sonho, memoéria, alucinagdo”. In. A invencdo de um mundo. S&o Paulo: Instituto ltad
Cultural, 2009, p. 140.


http://www.psicanaliseebarroco.pro.br/revista/revistas/13/P&Brev13Farias.pdf
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Nesta mesma reflexdo do corpo como escultura no que se refere ao pensamento do
autorretrato fotografico, citaremos brevemente a obra da dupla Gilbert & George, que traz
consigo, também, elementos de ironia, satira e humor, como vistos na obra de Michals, e relacdes

com elementos da cultura gay dos anos de 1970.

2.6. CORPOS-ESCULTURA: Gilbert & George e Martial Cherrier

Gilbert e George®® se conhecem no ano de 1969, ao estudar na St Martin's Art School em
Londres, onde juntos a outros artistas tornaram-se o centro da arte conceitual inglesa. A dupla
personifica a ideia de arte quando, tornando-se objetos desta, declaram-se escultura viva. A ironia
inerente & sua obra é atribuida ao fato deles concentrarem a obra de arte em suas préprias
pessoas, convertendo-se, eles mesmos, em objeto artistico. Mas, para além da ironia e humor,
suas performances também eram um modo sério de manipular ou comentar as ideias tradicionais
sobre 0 mundo da arte. *®

Conhecidos principalmente pelo lema “Arte para todos”, a dupla alterou de forma radical
o conceito de escultura com sua performance intitulada The singing sculpture'®®, uma
performance realizada em 1969, onde se apresentaram como esculturas vivas. Relativamente ao
trabalho destes artistas, John Walker (1977) destaca:

Da mesma forma que as grandes estrelas do cinema e dos idolos pop, Gilbert e George
transformaram toda sua vida publica em arte. Por meio de uma urdida promocéo deles
mesmos ¢ uma cuidadosa atengdo para a imagem, apresentagdo e “toque”, eles tornaram-
se celebridades. “Nunca deixaremos de pousar para ti, oh arte”. Sdo famosos por serem
famosos. Em troca de fama eles oferecem as suas plateias o espirito, a nostalgia, uma

184 Gilbert Prousch (1943, Italia) e George Passmore (1942, Inglaterra) conheceram-se em 1967, enquanto estudavam
na Central Saint Martins College of Art and Design, em Londres, e desde entdo trabalham juntos, apresentando-se
como entidade Unica. A dupla de artistas era companheira na vida e na arte.

1% GOLDBERG, 2006, p. 157.

18 A performance consistia nos dois artistas, com a pele pintada de uma s6 cor (escultura), ambos de pé sobre uma
mesa (pedestal), cantando uma musica popular sobre a vida quotidiana de dois vagabundos. Nela os artistas
“aparecem de rosto maquilhado de cor-de-bronze (alusdo a escultura), vestidos de forma idéntica e a cantar uma
melodia popular, um envergando uma luva, outro com uma bengala na mao. No fim da 4ria, trocavam o0s seus
acessOrios e retomavam a lengalenga, como autdmatos”. In. COHEN, Renato. Performance como Linguagem. 22 ed.
S8o Paulo: Perspectiva, 2009, p. 31.
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parédia de ser inglés e, acima de tudo uma devastadora critica de vida artistica e do
mundo da arte do qual se valem, a0 mesmo tempo que o ridicularizam. **’

Provocadores, desconcertantes, explicitos e irdnicos, promovem-se a si proprios, fazendo
uma devastadora critica ao mundo da arte (Vimos esta caracteristica de forma também explicita
na obra de Duane Michals, anteriormente citada). A dupla trabalhou abertamente sobre temas
como religido, homossexualidade, AIDS, crime, segregacdo racial, terrorismo, politica. Porém, o
homoerotismo é sem duvidas o tema mais recorrente da obra desta dupla de artistas.

Conhecidos também como “artistas do corpo”, venerados como “consciéncia” da nagdo
ou renegados como “blasfemos, pervertidos e pederastas”, Gilbert e George sdo os personagens
principais de suas imagens fotogréficas. De gravata ou completamente nus exibindo os genitais,
produzem diversas imagens ironizando o estereétipo inglés através de autorretratos e montagens

fotograficas de cunho homoerético e imagens cheias de humor.

RN,
£Y et b
114 1 It
bt

Figura 41. Gilbert & George. The Red Sculpture Album, 1975.
9 copias em cores. Revelacdo cromégena. Edi¢do 33/10
30 x 38 cm cada

Frente a uma gama de grandes e importantes obras produzidas pela dupla, foi apresentada

nesta mostra imagens da série A escultura vermelha (1975) [Figura 41]. De acordo com Goldberg

7 WALKER, John. A arte desde o Pop. Editorial Labor, 1977, p. 56.
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(2006)'®, essa série foi apresentada pela primeira vez em Téquio, com duracdo de noventa
minutos, e talvez tenha sido a performance mais “abstrata” da dupla, ¢ a Ultima de suas
performances. Nela, os artistas aparecem com rostos e maos pintados de vermelho brilhante,
movendo-se lentamente, num complexo jogo de relacbes com ordens que saiam de um gravador.
O autor comenta ainda que tal condigdo do artista tornar-se ele proprio objeto de arte, teve
influencia, em parte, pelo glamour do universo do rock da década de 60, onde alguns musicos
criavam “quadros-vivos” incriveis tanto no palco como fora dele. A partir de uma exposicao
chamada Transformer, no Kunstmuseum de Lucerna, em 1974, criou-se a chamada “arte
transformista”, que remetia a ideia de androginia, esta, por sua vez, resultante das ideias
feministas de que se poderia chegar a igualdade — pelo menos na moda — dos papeis tradicionais
da mulher e do homem.

Ainda de acordo com Goldberg (2006), “o exame minucioso de aparéncias e gestos, bem
como a investigacdo analitica da linha sutil que separa a arte da vida de um artista, tornou-se
conteudo de um grande numero de obras vagamente classificadas como ‘autobiograficas’ %,
Dessa forma, surgem varios artistas que recriam suas proprias vidas, através de uma série de
performances (é o exemplo da famosa artista nova-iorquina Laurie Anderson).

Pensamos que o autorretrato produzido por esta dupla de artistas, torna-se muito mais o
retrato do que € ser um “artista” do que qualquer outra coisa. Numa era historica da
reprodutibilidade, onde as formas de autorrepresentacdo e de construcdo ficticias do “eu”,
assumem diversas formas de postura, o autorretrato torna-se mais um conceito do que outra
hipbtese qualquer.

Vemos caracteristicas muito semelhantes entre as obras desta dupla de artistas e a obra da
francesa ORLAN. Ambos transformaram sua vida pablica em arte, fazendo do corpo o proprio
suporte de sua arte. Trabalharam seus autorretratos direcionando-os para a performance tratando
0 corpo como escultura. E mais, levaram isto ao pé da letra — um, tornando-se escultura viva e
outro, “esculpindo” seu proprio corpo. Porém é importante destacar que, a fotografia nestes
trabalhos aparece mais como registro de tais obras que a obra em si.

Nesta mesma reflexdo do corpo como escultura no que se refere ao pensamento do

autorretrato fotografico e seguindo esta mesma linha de abordagem acerca da performance e

188 GOLDBERG, 2006, p. 159.
189 | dem, ibidem, p. 160.
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narcisismo, corpo e erotismo, citaremos rapidamente o trabalho do artista francés Martial
Cherrier (Franca, 1968), em suas caracteristicas e tendéncias.

Fisiculturista e body builder francés, figura reconhecida no meio do fisiculturismo
internacional (foi campedo de Los Angeles em 1994 e da Franca em 1997), Martial Cherrier, tem
sua producdo artistica pautada em uma pesquisa autoirdnica sobre a transformacdo do proprio
corpo por meio de anabolizantes, exercicios fisicos e alimentagdo regrada. O artista trabalha o
corpo nao como um produto natural, mas sim como fruto de uma construcdo social. A absor¢éo
macica de alimentos, hormonios ou esteroides anabolizantes transformam o corpo do artista em
um corpo-escultura. O artista foi assim, através de doses de humor e a ironia, uma critica pela
busca desenfreada de uma beleza apolinea e padronizada, idealizada pela sociedade
contemporanea. Nesta exposi¢cdo o artista apresenta além do video Fly or Die (2008), dois
autorretratos de sua série Food or Drugs de 1999 [Imagem 42].

Nestas imagens a imagem de Seu corpo aparece em meio as imagens de caixas de
anabolizantes e esteroides. O corpo do artista aparece como que “encapsulado” nestas

embalagens, como se ele mesmo fosse um produto.

e
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Figura 42. Martial Cherrier, Steroid’s me, da série «Food or Drugs», 1999.
Colegdo Collection Maison Européenne de la Photographie, Paris.
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E assim também em seu video Fly or Die (2008), apresentado nesta mostra, onde artista
substitui o corpo de uma borboleta pelo seu proprio corpo e as asas do inseto por bulas de
anabolizantes, comparando a metamorfose do inseto a do fisiculturista. Cherrier utiliza a imagem
da borboleta como uma metafora do fisiculturismo. Filma seu corpo adornado com asas, algumas
reais, outras recortadas de bulas de produtos farmacéuticos. Essa metafora efémera e vulneravel é
a imagem do fisiculturista, que s6 torna mais pesado por causa de quilos de musculos e, ao
mesmo tempo, mais leve por causa de um sutil regime alimentar associado as substancias
quimicas. Da mesma forma que sua obra convida-nos a questionar a no¢cdo do corpo no meio
social e os padrdes de beleza dominantes, também nos convida a questionar a no¢éo do corpo no
meio fotografico: o corpo de plastico padronizado pela fotografia de moda e publicidade.

O body building é um hino aos masculos, um virar o corpo do avesso sem esfoladura™*.
Trata-se de fabricar a si mesmo, de transformar seu corpo em campo de cultivo. Assim, o body
builder exerce um dominio radical do corpo, de seus musculos, através de exercicios e uma
alimentacdo calculada, num controle meticuloso de si mesmo. Preocupado em adquirir massa
muscular, mergulha em uma total disciplina cotidiana, uma existéncia dedicada aos musculos e a
aparéncia. Transforma o corpo em uma espécie de maquina de resisténcia, onde “o eu ostenta-se
na superficie do corpo numa forma hiperbdlica; a identidade é modelada nos musculos como uma
producdo pessoal e dominavel”.

Assim, Cherrier busca a identidade, em sua dimensdo simbdlica, na for¢ca muscular.
“Assume seu corpo como uma segunda pele, um sobrecorpo, uma carroceria protetora, com a
qual se sente finalmente protegido em um universo do qual controla todos os parametros™®*. A

body art, por sua vez, ilustra a condi¢do inédita de um corpo que se transforma em objeto:

A body art é uma critica pelo corpo das condi¢des de existéncia. Oscila de acordo com
os artistas e as performances entre a radicalidade do ataque direto a carne por um
exercicio de crueldade sobre si, ou a conduta simbdélica de uma vontade de perturbar o
auditorio, de romper a segurancga do espetaculo. As performances questionam com forga
a identidade sexual, os limites corporais, a resisténcia fisica, as relagdes homem-mulher,
a sexualidade, o pudor, a dor, a morte, a relagdo com os objetos etc. o corpo é o lugar
onde o mundo é questionado. %

1901 dem, ibidem, p. 42.
91 | dem, ibidem, p. 43.
192 | dem, ibidem, pp. 44-45.
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Poderiamos destacar também, a obra de Pierre et Gilles. Porém ndo foi encontrado
material suficiente para analisarmos a obra presente na exposi¢cdo Eu me Desdobro em Muitos
(2011). Falaremos rapidamente do trabalho desses artistas.

Pierre et Gilles € como se denomina a dupla de artistas franceses formada por Pierre

Commoy e Gilles Blanchard"®

. Assim como Gilbert e Geoge, companheiros na vida e na arte,
esta dupla de artista trabalham em conjunto unindo pintura e fotografia em obras de complexa
composicao pictorica e conceitual. A dupla é um dos principais nomes da arte na Europa e tem
por caracteristica misturar elementos da cultura pop com icones religiosos, mitolégicos, do
mundo da publicidade e da cultura gay, construindo uma estética kitsch carregada de simbolismo.
Geralmente trabalham a fotografia atrelada a pintura: Pierre fotografa a cena usando uma camera
de grande formato, para entdo, Gilles pintar meticulosamente sobre a fotografia, geralmente para,
afinar as cinturas dos modelos, suavizar as rugas faciais, acentuar os cilios e adicionar destagque
para os dentes. O resultado é a obtencdo de uma obra Unica com cores vivas e uma decora¢do
deslumbrante, num culto a estética pautada no exagero, na seducdo e na estilizacdo. Trazem
elementos do pornografico, onde frequentemente encontram-se personagens masculinos
ostentando seus pénis ereto, em cenarios repletos de elementos e conceitos religiosos, retratando
o culto ao corpo e a beleza como uma doutrina pregada pela cultura de massa tdo vigente na
atualidade.

Mesmo tornando-se conhecidos dentro da cultura pop, a obra de Pierre et Gilles tem sido
excluida de muitas discussdes sobre arte contemporanea. I1sso porque a atitude explicita da dupla
guanto a importancia da beleza na experiéncia da arte, tornou dificil para os criticos
contextualizarem o trabalho deles em termos das tendéncias dominantes na producdo artistica dos
dez ultimos anos. Mesmo assim, 0s artistas veem desenvolvendo trabalhos de grande projecéao
internacional a ponto de definir novos padrbes para a estética homoerotica. Infelizmente, somente
a partir de reproducdes em livros e na internet, fica dificil entender a complexidade que envolve o

processo de producéo de cada imagem. **

193 pjerre Commoy, o fotdgrafo, nasceu em 1959 em La Roche sur Yon, e Gilles Blanchard, o pintor, nasceu em
1953, em Le Havre. Vale destacar aqui que em novembro de 2009, a dupla inaugurou, pela primeira vez no Brasil, a
exposi¢do “A apoteose do sublime”, com curadoria de Marcus de Lontra, realizada no espago Oi Futuro, na cidade
do Rio de Janeiro, como parte das comemoracdes do Ano da Franca no Brasil.

194 Pierre et Gilles. Disponivel em:<http://fotografiafacil.wordpress.com/2010/05/04/pierre-et-gilles/>. Acesso em:
13 set. 2012.


http://fotografiafacil.wordpress.com/2010/05/04/pierre-et-gilles/
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Figura 43. Pierre et Gilles. Autorretrato- 3CCD, da série “Exil intérieur”, 2003.
Fotografia pintada. Colegéo Collection Maison Européenne de la Photographie, Paris.

Para além das obras mais conhecidas desta dupla, principalmente as de tematica
homoeroética, foi apresentada na exposicdo Eu me Desdobro em Muitos (2011), a obra
Autorretrato- 3CCD (2003), da série “Exil intérieur” [Figura 43]. Citaremos a seguir obras de
alguns artistas brasileiros presentes nesta exposicdo. Estes foram escolhidos principalmente por
trazerem em suas obras, uma gama de caracteristicas pautadas no panorama de exposicdes

nacionais que citamos no Capitulo | desta pesquisa.

2.7. FERNANDA MAGALHAES — Autorretrato como questo social

A autorrepresentacdo ou mesmo a constante busca de um autorretrato seja ele por meio de
fotografias, pinturas, esculturas e instalacfes, € um tema recorrente também no trabalho da artista
visual paranaense Fernanda Magalhaes '*. Entre os artistas brasileiros presentes nesta exposicao,
daremos um maior destaque para a obra dessa artista, uma vez que traz em sua producdo uma
gama de caracteristicas anteriormente apresentadas no circuito da arte fotografica nacional, sejam
elas, questdes de corpo e género e varios dos elementos que se apresentam na chamada

“Fotografia contaminada™: colagens, justaposic¢do, fragmentagao e apropriagdo de imagens.

1% Maria Fernanda Vilela de Magalhdes (Londrina, 1962) é fotografa e artista visual. Vive em sua cidade natal,
Londrina. Formou-se em Educacdo Artistica pela Universidade Estadual de Londrina, em 1984, e é especialista em
fotografia pela mesma instituicdo, onde atua como docente vinculada ao Departamento de Arte, na cadeira de
Fotografia.
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Assim como ORLAN, que apresenta uma critica aos padrbes de beleza culturalmente
impostos, Fernanda utiliza a imagem de seu corpo para realizar severas criticas aos ditames
preconizados pela midia como ideal de corpo, questionando os padrdes de beleza vigentes na
atualidade, a espetacularizacdo do corpo e as questfes sobre género. Numa sociedade em que o
culto ao corpo vem se disseminando com cada vez mais intensidade, aparecendo limitado por
padrées midiaticos pré-impostos e supervalorizado, o corpo torna-se hoje um bem, uma “vitrine”
para o individuo, algo a ser trabalhado, melhorado e ostentado. Apresenta-se como simulacro.
Molda-se e € tomado por imagens construidas e estereotipadas de um ideal a ser atingido. De
acordo com Ana Lucia de Castro (2003), este culto a aparéncia fisica ganha ja na década de 1980
uma forca nunca antes alcancada, em termos de visibilidade e espaco na vida social'*®. Marcada
pela obsessdo da forma fisica perfeita, a década de 1980 assiste, segundo Jean-Jacques Courtine
(1995), a proliferacdo de um sem-numero de técnicas para a transformacdo do corpo: o body-
building, ja citado anteriormente, assim como as praticas que se desenvolveram no mesmo
periodo, tais como jogging, aerébica, regimes de baixas calorias, ou ainda o desenvolvimento
sem precedentes da cirurgia plastica, enunciando um favorecimento pelo liso, pelo polido, pelo
fresco, pelo esbelto, pelo jovem, em contraposicéo ao que na aparéncia pareca relaxado, franzido,
machucado, amarrotado, enrugado, pesado, amolecido ou distendido - uma contestacdo ativa das
marcas do envelhecimento no organismo e uma negacéo laboriosa de sua morte™®”.

Em seu livro Adeus ao corpo — Antropologia e sociedade, David Le Breton (2003) afirma

que:

O corpo ndo é mais apenas, em nossas sociedades contemporaneas, a determinagdo de
uma identidade intangivel, a encarnacéo irredutivel do sujeito, o ser-no-mundo, mas uma
construgdo, [..] um objeto transitério e manipuldvel suscetivel de muitos
emparelhamentos. Deixou de ser identidade de si, destino da pessoa, para se tornar um
kit, uma soma de partes eventualmente destacaveis a disposicdo de um individuo
apreendido em uma manipulacdo de si para quem justamente o corpo é a pega principal
da afirmacéo pessoal. '

1% CASTRO, Ana Lucia de. Culto ao corpo e sociedade: midia, estilos de vida e cultura de consumo. S&o Paulo:
Annablume/Fapesp, 2003, p. 24.

97 COURTINE, Jean-Jacques. “Os Stakhanovistas do Narcisismo: Body-building e puritanismo ostentatério na
cultura americana do corpo”. In. SANT’ANNA, Denise (Org.). Politicas do corpo. Sdo Paulo: Estacéo Liberdade,
1995, p. 86.
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Segundo Lucia Santaella (2004), as origens deste culto da aparéncia fisica podem ser
encontradas na excessiva exposicao do corpo no espago publico. Vastamente disseminada pelas
midias, a imagem de um corpo perfeito converte-se a em modelo a ser seguido. O apelo dos
corpos magros e malhados, bronzeados, rejuvenescidos, ou mesmo retificados digitalmente torna-
se o ideal de beleza para homens e mulheres que, insatisfeitos com suas imperfei¢oes, submetem-
se a variados métodos de redesign corporal buscando adequar a qualquer custo seus corpos aos
padrdes de beleza vigentes. **°

De acordo com Paula Sibilia (2005), o imaginario coletivo ideal da forma fisica, elege,
consolida e impde de forma agressiva como parametro de beleza hoje, o corpo magro. Diante do

culto de uma imagem corpOrea magra e jovem, a autora destaca que:

O sujeito que tem excesso de peso é reprovado por ndo ser um bom gestor de si e por ser
moralmente fraco, pois em um mundo comandado pelos ditames do mercado e no qual
vigora a administragdo individual dos capitais vitais, “s6 ¢ gordo quem quer”. [...]
SupBe-se que SO terd excesso de peso quem ndo conseguir se autocontrolar — ou seja,
quem for incapaz de ndo ser gordo; quem é negligente, ineficaz, fraco. Hoje, entdo, o
desvio da normalidade [...] estaria encarnado [na] negligéncia; Os sujeitos que se
desviam sdo aqueles que ndo cuidam de si, que ndo conseguem moldar seus corpos da
forma “certa”, falhando em sua funcdo de autogestores. Em sintese: aqueles que ndo

. . . 200
conseguem cultivar estrategicamente a sua imagem pessoal.

Associa-se a dieta a uma moral, através de uma rotina de vigilancia e de autocontrole para
ndo engordar. A pressao sobre o sujeito tornou-se tdo intensa que a gordura tornou-se fonte
principal de patologia e ansiedade, ultrapassando até mesmo questdes acerca da sexualidade.

Na contramao dessas imposi¢des colocadas a uma aparéncia de um corpo dito ideal, desde
a década de 90, a artista Fernanda Magalhdes pauta seu trabalho em tais questdes,
desenvolvendo uma série de trabalhos que tentam dar conta de problematizar e propor novas
representacdes do corpo, especialmente o corpo da mulher gorda - que frequentemente a artista
representa-as nuas -, muitas vezes dentro do proprio meio artistico. A artista volta o olhar para si

mesma e explora seu préprio corpo como um objeto a ser fotografado e exposto para assim

1% | E BRETON, op. cit., p.28.
199 SANTAELLA, Lucia. Corpo e comunicago: sintoma da cultura. Sdo Paulo: Paulus, 2004, p. 60.
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problematizar as questdes acerca da estética do corpo na cultura contemporanea. Seu trabalho
sempre foi pautado em questdes muito pessoais: “Depois da primeira série de autorretratos o
trabalho se descolou destas questdes minhas e passou a tratar de questdes sobre as mulheres
gordas, as outras mulheres em suas diferengas e suas culturas especificas™®®*, diz Fernanda.
Incentivada por seu pai, o jornalista e artista Antonio Vilela de Magalhdes, desde muito
nova, Fernanda adquiriu um grande apreco pela arte. Ganhou sua primeira Polaroid ainda muito
e logo comecou a fotografar. Quando crianga, Fernanda sofria a faria dos colegas por ser obesa.
A experiéncia da exclusdo e da criacdo artistica, juntas, transformou-se, de um trauma infantil,

em um contundente discurso libertario. A gordura é transgressora, provoca a artista:

Penso na minha producdo como forma de sobrevivéncia. Afogada nas relacdes
devoradoras do dia a dia e frente a lucidez da vida e da morte, eu penso a arte como
Unica possibilidade de vida. Assim, o trabalho é resultado direto de minha a¢do como
artista, ndo s6 em minha produgdo artistica, mas também no cotidiano. Uma acdo
politica de vida. 2

Inspirada pelas concep¢Oes foucaultianas sobre a normatizacdo do corpo, a producdo da
artista, assim como sua postura, demonstra um compromisso ético com o presente, uma critica
contundente aos regimes de beleza de nosso tempo, que sdo reforcados por estruturas de poder.
Sua criacdo é acompanhada de um intenso trabalho sobre si mesma, sobre seu corpo e sua
existéncia, em trabalhos de cunho politico e feminista.

Algumas questdes sdo levantas pela artista: Como sdo estas mulheres com seus corpos
voluptuosos e como se déo estas diversas representacdes utilizando-se da fotografia? Como se
mostram estas mulheres? Quando elas sdo fotografadas e para qué? Como sdo os nus das
mulheres gordas? Quando e como sdo publicadas? A partir dessas questdes, a artista trava uma
longa busca por representacdes de mulheres gordas nuas em ensaios, revistas, jornais e internet.
A0s poucos as imagens vao sendo recolhidas justapostas a textos que abordam a questéo e assim,

a partir de colagens, faz surgir vérias séries de imagem entorno do tema.

200 SIBILIA, Paula. “O bisturi de software (Ou como fazer um corpo belo. Virtualizando a carne impura?)”. Trabalho
apresentado no XIV Congresso da Associacdo Nacional dos Programas de Pés-Graduacdo em Comunicagdo
(COMPOS), Niterdi, 1 a 4 de junho, 2005.

L 1dem, ibidem.

%1dem, ibidem.
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As imagens de Fernanda Magalhdes séo frequentemente compostas de escritos pessoais
(da mesma forma como nos trabalhos de Michals), recortes de jornais, receitas culinarias,
colagens de outros corpos, gerando um tom ir6énico ao reiterado discurso da magreza feminina,
denunciando o controle dos corpos pelo poder medico e propondo desestabilizacfes na relacédo
entre corpo, beleza e prazer. Utiliza diversos suportes — instalagdes, performances, desenhos e
“fotografias manipuladas” (como ela mesma define) -, mostrando corpos de mulheres gordas
nuas, de frente, de costas, em poses sensuais ou escandalosas, que chocam pelo inusitado. A
artista explora imagens que levam a introspeccao, a sentimentos de soliddo, o medo e a dor, mas
também o desejo de conexdo com o outro e de aceitagdo.

Na mostra Eu me desdobro em Muitos (2011), foram apresentadas quatro imagens da serie
intitulada A Representacdo da Mulher Gorda Nua na Fotografia, trabalho iniciado em no ano de
1993?%, S0 elas: Gorda 12, Gorda 10, Gorda 9 e Gorda 3, todas realizadas no ano de 1995.
Nestas imagens podemos perceber uma série de manipulacBes e colagens fotogréficas,
conjugadas com inscricBes de textos bem-humorados, formulando uma leitura critica a respeito
da obesidade feminina. Por mais que observemos a discussdo acerca do preconceito com o corpo
gordo, a artista deixa transparecer a série de dificuldades, incertezas e exclus6es enfrentadas por
ela. Podemos perceber também que este mesmo corpo apresenta-se investido de erotismo e
desejo, contrariando as imposicOes sociais de valorizagdo do corpo magro. Confrontada com a
exigéncia mais dura de ser magra e sedutora, Fernanda ousou mostrar um corpo que “ninguém
quer ver” e transformar também sua propria visdo sobre si, explicitando o pudor e a rejeigao que
permeavam a relacdo consigo.

Nesta série, a artista coloca a imagem de seu proprio corpo e os de outras mulheres de
forma erética e livre, questionando os rigidos padrdes de beleza femininos pré-estabelecidos em
nossa sociedade, mostrando-a qudo asséptica se tornou nossa percepcao dos corpos e 0 quao
distantes ainda estamos de uma cultura que valorize o feminino e a diversidade. Este ideal de

beleza pauta-se cada vez mais em uma suposta higienizacao corporal. Como Fernanda afirma:

2% Em 1995, o projeto “A Representagdo da Mulher Gorda Nua na Fotografia” recebeu o VII Prémio Marc Ferrez de
Fotografia da FUNARTE/MInC, conquistando um ano de incentivos para desenvolvé-lo. Deste projeto fazem parte
as obras Auto Retrato no RJ; Auto Retrato, nus no RJ; Auto Retrato em PXB; A Representacdo da Mulher Gorda
Nua na Fotografia; Classificacfes Cientificas da Obesidade; Border; Auto Retrato no RJ I; de viés e Impressdes da
Memodria.
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Chegou-se a tal distancia dos corpos, dos cheiros, do suor e da gordura que tudo cheira
plastico. Assim é que se vive em um mundo no qual a imagem, o artificial e a aparéncia
sdo mais importantes que o corpo real, natural. Num mundo asséptico que cultua um
corpo higiénico. O higienismo como processo de mudanca e limpeza das cidades. A
retirada das pessoas dos espacos, dos corticos, a salde com o discurso que justifica a
readequacdo dos espacos urbanos. Discursos médicos vao dos espacos aos COrpos,
promovendo uma limpeza geral que pretende um desengorduramento de tudo. ***

A partir desses preceitos, as imagens da série A Representacdo da Mulher Gorda Nua na
Fotografia foram enumerados na sequencia Gorda 01, Gorda 02 e assim por diante — atitude esta
que denunciam de antemdo as representacbes de mulheres gordas como esteredtipos
padronizados, homogeneizador e técnico, que faz do corpo gordo a identidade por meio da qual a
pessoa é unicamente identificada e, portanto, classificada por padrdes exteriores a ela; logo,
empobrecida e preterida. Em toda a série é possivel perceber a distingdo do corpo magro em
detrimento ao gordo. Também faz uso de recortes e apropriacbes de algumas fotografias
produzidas por outros artistas, tais como Joyce Tenneson, Deborah Turbeville e Jan Saudek, e
dos brasileiros Sérgio Duarte, Sandra Bordin e Angelo Pastorello, além de imagens publicadas na

revista pornografica voltada para a visibilidade dos corpos femininos gordos.

i SFat So™ / tF {J‘
A i 5

Figura 44. Fernanda Magalhaes. Gorda 12, 1995.
Série A Representacao da Mulher Gorda Nua na Fotografia.

204 MAGALHAES apud NAVARRO, 2010, p. 19.
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A imagem intitulada Gorda 12 [Figura 44] é composta a partir de um recorte de imagem
da revista pornografica norte-americana Buf, revista comercial que retrata e erotiza corpos
femininos obesos. Nela aparece uma mulher gorda nua, num fundo cor-de-rosa, que segura seus
seios de forma sedutora. Em suas pernas estdo escritas a mao os seguintes dizeres: “A mulher
gorda foi bem aceita em grupos sociais que necessitavam de uma sobrevivéncia de espécie
para...” (perna esquerda). Em outros recortes aparecem novamente imagens de maos segurando o
seio. Em torno da mulher gorda nua, um labirinto de frases escritas & mao pela artista: “O peito,
0s peitos, a primeira fonte de alimento, bicos por onde saem o leite, o inicio da via lactea. Os
grandes representam fartura e saude. Fertilidade, alimento abundante, colo conforto. Fonte da boa
vida. Os peitos da gorda alimento/teséo prazer suculento e farto”.Uma frase recortada no canto
inferior esquerdo anuncia: “fat s0”. Invertendo a palavra “so fat” teriamos na tradug¢do do inglés
“tdo gorda”.

A imagem da mao da mulher que segura 0 peito remete-nos diretamente a questdes
relacionadas a fertilidade. A imagem lasciva da jovem que aparece ali é associada a abundéancia, a
sensualidade e a voluptuosidade. Nadja Peregrino e Angela Magalhaes indicam como a obra de
Fernanda Magalhdes tem alvos bem definidos:

Carregando o tema de ironia, Fernanda desafia com momentos seus uma feminilidade
constantemente idealizada pelos meios de comunicacdo de massa, onde a mulher gorda
esta fora do campo de admiragdo, do permitido, do honesto, do belo, do correto. A

gordura s6 é perdoada quando esta envolta no sentido da maternidade, o ventre cheio, 0s
seios redondos e volumosos da amamentagéo. 2°

2% MAGALHAES e PEREGRINO apud TVARDOVSKAS, 2008, p. 114.
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Figura 45. Fernanda Magalhédes. Gorda 10, 1995.
Série A Representacao da Mulher Gorda Nua nha Fotografia.

Também na imagem Gorda 10, lemos frases rapidas e irbnicas, onde aparecem palavras
como fertilidade, alimento, colo, conforto, fonte e vida, langadas na tela pela artista. Essas
inscri¢es sdo acompanhadas de outras figuras das méos e seios [Figura 45].

Em Gorda 09 [Figura 46], vé-se o corpo da artista nu, recortado, com sua cabeca
decepada na imagem. No entanto, a cabeca da artista é substituida pela cabeca da Vénus de
Willendorf - peca do periodo paleolitico descoberta num sitio arqueoldgico na Austria, em 1908,
nos arredores de Willendorf. Ao redor da figura, I&-se em letras brancas, manuscritas pela artista:
“A obesa da Vénus de Willendorf da fertilidade e deusa do colo”. Aos pés da Gorda 9 hd uma
espécie de pedido: “ser vista como um ser humano sexual”. Nas laterais da obra, duas metades de
uma mesma mulher branca, magra e de cabelos escuros, que sdo colocadas um pouco abaixo da
figura da artista ao centro. A artista recria ironicamente sua figura como deusa-mée, deusa da
fertilidade de tempos imemoriais, para além de uma atitude de autovalorizacdo, promovendo uma
imagem inusitada da mulher gorda, remetendo as culturas ancestrais onde era considerada fonte
da vida, da sexualidade e da feminilidade. Esta imagem desvela a condigdo do humano na
contemporaneidade: sua fragmentacéo, desterritorializacéo e transitoriedade.
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Figura 46. Fernanda Magalhdes, Gorda 09, 1995.
Série A Representacao da Mulher Gorda Nua na Fotografia.

A ironia desta imagem provém da associacdo entre uma imagem ancestral e sagrada -
ligada a sexualidade, a poténcia e a vida - e seu proprio corpo, que na atualidade sofre com as
categorizacOes depreciativas.

Em Gorda 3, novamente se vé& o recorte do corpo nu da artista e da outra personagem
[Figura 47]. Ao centro duas mulheres em nu frontal: a gorda e a magra. Nas extremidades
inferiores elas estdo de costas e invertidas em relacdo a imagem central. Recortes de revistas
escondem seus rostos. Outros mostram palavras como mulher, nua, corpo. Frases escritas a mao

marcam suas peles.
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TWO UIPS: Just whistle when you want her fo
RICIA: Naughty all the time! LA SHAWNA: Nude beach bunny!
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Figura 47. Fernanda Magalhdes. Gorda 03, 1995.
Série A Representacao da Mulher Gorda Nua na Fotografia.

Arrancando dos dispositivos midiaticos seu carater neutralizador das experiéncias
subjetivas, a obra de Fernanda Magalhdes viola o regime de perfectibilidade emitido pela
publicidade massacrante que conclamam o erotismo do corpo feminino. Imagens irreais,
transformadas, redefinidas e manipuladas em softwares que “disfarcam” imperfei¢des, retocam o
que é considerado nocivo ao culto do corpo.

E importante perceber, ainda, o lugar de destaque em que se encontra o texto escrito na
obra da artista. A urgéncia das palavras em sua obra (através de textos previamente escritos ou
escritos pela propria artista) esta ligada ao fato da imagem da mulher gorda nédo ser exibida com
frequéncia em nosso meio social, por isso, sabemos muito mais sobre elas por depoimentos,
textos que constroem um imaginario em que as apresentam preferivelmente como palavras, ao
invés de apresenta-las como imagens.

O trabalho de Fernanda aproxima-se da critica formulada pelas artistas feministas da
década de 70 e 80, como Cindy Sherman e ORLAN. Pode-se dizer ainda que suas imagens, em
especial a imagem Gorda 9 [Figura 46], traz uma forte aproximagdo com as imagens
apresentadas por ORLAN nesta mostra. A apropriacdo de um elemento de culturas ancestrais —
no caso de Fernanda, a cabeca da Vénus de Willendorf sobre seu autorretrato - elabora outros
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modos de olhar para o corpo feminino e para aquilo que é estabelecido como verdade em nossa
cultura.

O autorretrato é uma pratica constante na obra de Fernanda. Aparece como procedimento
artistico de critica aos investimentos dos corpos e da sexualidade e como meio de constituir-se
artisticamente. Relacionada a problemaética da identidade, o autorretrato pode servir como método
de construcgdo e controle desta, como contestagdo dos significados de género impostos, e também,
como possibilidade de exploracao da prdpria subjetividade. No caso de Magalhaes, ao colocar-se
em cena, a artista pode assumir sua propria experiéncia e denunciar livremente os preconceitos
que as pessoas gordas e obesas enfrentam, espelhando-se em sua propria vivéncia e

conhecimento.

2.8. HELENA DE BARROS - O duplo espelho entre o virtual e o real

De fato, uma obra de arte pode apresentar-se utilizando tanto as técnicas mais tradicionais,
como as mais avancgadas. Eis a interdisciplinaridade caracteristica da arte contemporanea. Se no
trabalho de Fernanda Magalhaes as fotocolagens, através de recortes de imagens de revistas, sao
uma caracteristica presente em sua obra, em Helena de Barros tem-se o predominio da
manipulacdo digital, em obras em que se apropria de cenas classicas da Histéria da Arte, de
lendas e estorias infantis, onde a artista torna-se personagem destas, através de autorretratos
fotograficos. Assim como no trabalho de ORLAN, Helena de Barros utiliza a tecnologia digital
como aliada para a concretizagdo de suas ideias artisticas, transformando sua identidade através
da contaminacéo do real pelo virtual, por meio de programas de manipulacdo de imagem.

Se as novas tecnologias causaram um rompimento de fronteiras entre diferentes
linguagens artisticas — danca, cinema, teatro, fotografia — uma vez que a disseminacdo de
instalacbes multimidias e de performances favoreceu a unido de todos esses meio de expressao,
no caso especifico da fotografia, com o surgimento das técnicas e programas de manipulacdo
digital da imagem, foi as novas e diversas possibilidades, comparado com os procedimentos

anteriores a pratica fotografica— tais sejam a colagem e fotomontagem feitas manualmente ou de
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forma analdgica. Assim sendo, retrabalhar imagens tornou-se uma prética facil e corriqueira com
a arte digital.

A historia da evolucdo da técnica sempre esteve ligada a historia da evolucdo humana.
Assim como o forte desejo de fotografar pessoas e de as pessoas serem fotografadas precipitou e
influenciou de forma relevante a invencao da fotografia. Desde os primérdios da fotografia, seja
por meio de retoques e interferéncias na imagem fotogréafica, ou mesmo nas fotomontagens
surrealistas, a manipulacdo de imagens sempre foi uma constante na arte fotografica e sempre
esteve limitada por questdes técnicas.

Com o surgimento das tecnologias digitais, assim como a disseminacdo do uso de
computadores e da internet na sociedade, uma serie de mudancas foi instaurada dentro do
processo de comunicacdo. E principalmente a partir dos anos 70 que Vvarios artistas se langam na
busca de descobrir as possibilidades oferecidas pelas novas tecnologias - através da video-arte, da
fotografia, dos computadores, entre outros meios. E nessa logica que se comega a utilizar meios
digitais de manipulacdo de imagem. Desta forma, as ferramentas digitais, assim como a o uso da
manipulacdo digital de imagens, tornam-se uma pratica muito comum no meio artistico e social.

E nesta direco que nos leva o trabalho da artista Helena de Barros. Utilizando meios de
manipulacdo de imagem de maneira ludica, a artista hibridiza sua propria imagem com diversos
personagens da ficcdo. Seu trabalho é assumidamente repleto de referéncias de trabalhos de
outros artistas - releituras de obras classicas, de mitos, lendas e estorias infantis. Uma de suas
obras mais conhecidas € a série Wonderland, inspirada em Alice no Pais das Maravilhas, de
Lewis Carroll, exposta desde 2003 na comunidade virtual “Fotolog.com”, que alcangou
reconhecimento do publico com mais de 1.200.000 pageviews e foi contemplado com artigos em
jornais, revistas e livros nacionais e estrangeiros.

Especializada na area de tratamento de imagem digital, em arte-finalizacdo e pré-
producdo de projetos, esta designer carioca tornou-se uma espécie de musa dos fotologs®®® com a
criagdo de sua personagem “Helenbar”- uma espécie de avatar, ou mesmo alter ego virtual da
artista, que através dela encarna diferentes personagens, resignificando artisticamente a nocao de

representacdo de sua propria imagem. Seu alter ego envolve-se em diversas tramas digitais, onde

2% Fotolog é um espaco de comunicacdo em rede que tem sido utilizado como registro cotidiano por seus usuarios,
como uma espécie de diario on-line. Trata-se de uma variacdo do blog, com a diferenga de que nos blogs o texto
aparece como elemento principal e no fotolog a imagem fotogréfica é o destaque da mensagem.


http://www.helenbar.com/art/wonderland.htm
http://fotolog.com/helenbar
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o corpo € referenciado tanto por citacGes a Historia da Arte quanto pelas identidades fluidas e

plurais dos sujeitos contemporaneos.

Figura 48. Helenbar, O Fruto, 2008.
Impressdo em tinta pigmentada sobre papel algod&o. 50 x 50 cm.

O trabalho de Helenbar remete, em alguns aspectos, aos trabalhos dos outros artistas até
entdo aqui apresentados, assim como traz caracteristicas constantes da producdo de autorretratos
fotogréficos: a encenacdo caracteristica do género retrato; a reinvencéo de si como personagens
de ficcdo; o uso da propria imagem; a apropriacdo e releitura de obras classicas. Nas seis imagens
apresentadas pela artista na exposicdo Eu me Desdobro em Muitos (2011) estas caracteristicas se
fazem presentes. Destaquemos apenas a imagem digital “O fruto”, de 2008 [Figura 48].

Nesta imagem, Helenbar recria a cena biblica cristd do pecado original, com Eva sendo
seduzida por uma serpente e entregando-se ao impeto de experimentar o fruto proibido pelo Deus
criador. A consequéncia, como é de conhecimento geral, foi a expulsdo do casal Addo e Eva do
Paraiso, dando inicio aos sofrimentos e mazelas da humanidade. Helenbar profana o mito
criacionista cristdo e, utiliza elementos tecnolégicos da contemporaneidade para engendrar seu

gesto.
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H& uma sofisticada ironia nesta imagem que parece vir de sua contradi¢cdo com a histéria
original. Helenbar, gréavida, é apresentada na imagem segurando uma magcé - fruto que se tornou
simbolo do pecado original e também é simbolo de paixdo, desejo e sexualidade. “Bendito € o
fruto do vosso ventre”, escreve a artista a cerca da imagem. Faz-se assim uma referencia a
gestacéo, a mulher e a fertilidade?®”. Porém, a Eva, de Helenbar, ndo é uma pecadora. E tanto
uma contestadora de normas e discursos. A transgressdao que encarna ndo € pecaminosa,
tampouco amoral. A transgressao esta tomada do corpo e na assuncao ao ambito do artificio, do
fabricado, do ordinario. A artista insere-se em um contexto da imagem como ilusdo, onde
qualquer expectativa da fotografia como copia fidedigna do real foi abandonada. Em um cenéario
natural, a artista constroi a artificialidade computacional da cena.

O trabalho de Helenbar pode ser considerado um tipico exemplo de hibridacdo e
reapropriacdo de imagens em obras fotograficas - duas caracteristicas, segundo varios autores,
proprias da contemporaneidade. O hibridismo, o simulacral e o ludico tornam-se a tbnica dos
autorretratos fotograficos da artista.

Sobre o uso de autorretratos, em entrevista a Revista Web Design, a artista comenta:

Sou a melhor pessoa para interpretar as minhas ideias, pois sei exatamente o que estou
buscando, expresséo, conceito e resultado gréfico. N&o tenho que discutir com ninguém,
é completamente autoral. Acho que seria mais dificil conseguir o mesmo tipo de
resultado com uma equipe. Numa equipe, sempre existem divergéncias conceituais ou
estéticas, tem que estar todo mundo muito afinado pra funcionar. 2%

Esta pode ser uma das caracteristicas que levam estes artistas a trabalharem suas préprias
imagens frequentemente sozinhos. Outra questdo que ainda pode ser levantada a partir do
trabalho do trabalho de Helena de Barros é a superexposicao do sujeito nas redes virtuais, onde
aparecem centenas de autorretratos fotograficos. Se a superficialidade e a autoexposicdo
fotografica € uma das caracteristicas que imperam hoje nas redes virtuais, vimos que essa
exposicdo no trabalho da artista Helena de Barros, reconhecida como uma das musas dos fotologs

artisticos foi o impulsionador de sua carreira artistica.

207 Texto disponivel no site da artista: < http://helenbar.com>. Acesso em: 14 set. 2012.
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2.9. LUISA BURLAMAQUI — Um retorno ao apagamento da identidade do sujeito.

Para finalizar concluimos que, da passagem do corpo fisico (Sherman) ao “corpo-protese”
(ORLAN), do tempo subjetivo e individual ao tempo imediato, da colagem através de recortes de
imagens em revistas (Fernanda Magalhées) a manipulacdo digital da imagem (Helena de Barros),
da releitura de imagens através do humor a da parodia (Michals) a releitura que retém pinceladas
da vida intima do artista (como visto em agora com Helena de Barros), o autorretrato fotografico
articulou-se em diferentes vertentes, formas e expressdes. E 0 que também vemos nos
autorretratos da artista Luisa Burlamaqui, que, apresenta seu corpo em suas imagens de distintas
maneiras. Na série Nos templos do armario (2009) [Figura 49] a artista apresenta resquicios
corporais, em imagens desfocadas, mostrando seu corpo distorcido em um baile frenético de
aparicOes e fantasmagorias.

Faz-se importante citar esta obra aqui, uma vez que anteriormente nesta pesquisa/reflexao
muito se falou sobre o apagamento da identidade do sujeito, explicitando uma perda e
fragmentacdo desta. Esta obra de Burlamaqui lembra-nos aquela vertente de artistas da segunda
metade dos anos 90, que trouxeram em suas produgdes novas radicalizacfes a imagem
fotogréfica, levando-a a mais completa abstracdo, trabalhando questfes acerca da identidade
através de autorretratos feitos com as mais diversas técnicas. Nesta imagem, observa-se como que
um estilhacamento total da identidade, através de um “esfalecimento” da imagem fotografica, ou
melhor, atomizada em manchas nebulosas que nada ou quase nada mais identifica. E uma

imagem que se aproximando fortemente do pictorico, rumo a uma completa abstragéo.

208 “Helenbar: fantasiando imagens na web”, por Paola Sales. Entrevista de Helena de Barros para a Revista Web
Design. Disponivel em: <http://helenbar.com/materias/mat_17.htm>. Acesso em: 14 set. 2012.
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Figura 49. Luisa Burlamaqui. Nos templos do Armario, 2009.

N&o entraremos aqui em uma reflexdo mais aprofundada sobre a obra desta artista. Basta-
nos perceber que esta série da artista traz diversas caracteristicas que compunham um cenario

préprio do autorretrato fotogréfico, até entdo ja levantadas nesta pesquisa.

2.10. CRIS BIERRENBACH - Questdes de Identidade.

Ja na obra da paulista Cris Bierrenbach aparecem frequentemente questBes acerca da
identidade e do feminino, como apresentado em seu video “Identidade” (2003) [Figura 50], obra
integrante da exposicdo Eu me desdobro em Muitos - A autorrepresentacdo na fotografia
contemporéanea (2011). Nele a artista faz pose diante da cdmera, se maquia e corta 0S Seus
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cabelos. Mas seus gestos vao ficando cada vez mais violentos, sua transformagéo questiona a
nocdo de identidade, a definicdo do belo e as normas impostas pela sociedade. Registra uma
transformacéo visual, gravada em um plano-sequéncia, onde o video em looping rompe com a
ideia da projecdo cinematografica e aproxima-se da instalacéo.

O trabalho de Bierrenbach se justapde entre a fotografia, o video e a performance para
investigar os limites da expressdo das linguagens visuais. Nesta obra, a artista faz uma critica ao
gesto cotidiano das mulheres que, diante do espelho, tentam se transformar segundo os padrdes

de beleza impostos.

Figura 50. Frame do video Identidade, de Cris Bierrenbach, 2003.
Foto: Cris Bierrenbach/Divulgagéo

A partir dos anos 2000, Bierrenbach incorpora o autorretrato na rotina de seus projetos, o
que a leva a performance. “Fa¢o muitos autorretratos, mas mostro muito poucos. O autorretrato
para mim ndo tem a ver com a sensualidade, mas com a tentativa de entender as possibilidades

expressivas desse mecanismo que a gente carrega, ou nos carrega”. 2%

29 Entrevista concedida pela artista a Revista Trip. Disponivel em: <http://revistatrip.uol.com.br/so-no-

site/notas/auto-arte-sensual.html>. Acesso em: 12 set. 2012.


http://revistatrip.uol.com.br/so-no-site/notas/auto-arte-sensual.html
http://revistatrip.uol.com.br/so-no-site/notas/auto-arte-sensual.html
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Por sua vez, as imagens fotogréficas da artista intentam a uma percepgdo do corpo
humano, a partir da percep¢do da prépria interagdo da artista com o0 seu corpo em relacdo ao
mundo. Este video nos reporta a concepcdo de identidade e ao universo feminino uma das
vertentes exploratdrias na fotografia contemporanea onde a artista encontra a sua forma de

expressdo nos obstaculos do mundo.

2.11. SOFIA BORGES - Questdes formais.

E também através da manipulacio nas imagens que a artista paulista Sofia Borges
(Ribeirdo Preto, 1984) nos interpela nesta mostra, atraves de um estranhamento provocado por
suas fotografias. Se no século 19, um dos maiores desafios da fotografia consistia em conseguir
fixar as imagens de um mundo néo estatico - e por sua vez 0s modelos eram submetidos a um
longo tempo de exposigdo para fixar seu retrato atraveés da luz -, algo que foi alcancado através
dos avancos tecnoldgicos, a artista em seu trabalho faz o caminho inverso: opta pela estratégia de
remontar uma espécie de tableau vivant, onde retrata a mesma paisagem em momentos distintos,
chegando a juntar 20 vistas do mesmo espaco em um Unico fotograma. Os retratados sdo
mantidos parados para serem submetidos a um tempo de exposi¢cdo nunca menor que quinze
segundos. Cada objeto em cena é fotografado separadamente para, depois, serem agrupados em

uma unica imagem, por meio do uso do computador.
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Figura 51. Sofia Borges, Série Sedimentos, Diptico, 2009.

Essa estratégia revela em suas imagens uma inexpressividade dos atores, devido as poses
rigidas que sdo submetidos, sugerindo uma narrativa que se da em um tempo pausado. "Eu
fragmento a fotografia, pego varios tempos de exposicdo, de varias temperaturas de cor e vou
montando uma realidade”, revela a artista®'®. Desta forma, a imagem apresenta-se extremamente
saturada, uma imagem que se aproxima da pintura, mas que deixa explicita a manipulacéo digital
de elementos de luz e composi¢do em seu corpus.

Sua arte tem forte influéncia do cinema, (em especial a atmosfera estranha dos filmes de
David Lynch) e da pintura barroca (ela cita o barroco Nicolas Poussin (1594-1665) como uma de
suas principais influéncias). Podemos perceber um lado pictérico na obra de Sofia, mas de uma
pintura que estaria ligada ao suporte digital. "Queria imagens escorregadias, afrouxadas, destituir
a minha foto de uma relacdo imediata e colada com o real", diz Sofia. "Ha uma falta de precisédo
nessas imagens, estdo a beira do precipicio. Sdo quase espetaculares demais, fantasiosas demais,
absurdas demais”. Confessa que fica na antessala do absurdo para causar um estranhamento
limitrofe, ponto morto entre a abstracéo total e o retrato banal do cotidiano. **

Nesta imagem em particular[Figura 51], aparecem diferentes luzes, criando uma
artificialidade velada, que em muito se parece com um still cinematografico. Toda cena é
minuciosamente dirigida pela artista — através de autorretratos, ela posa como modelo de suas

fotografias, frequentemente atuando em cenas domésticas. A iluminagdo é cuidadosamente

210 «potografa Sofia Borges fabrica o real em imagens”, por Mario Gioia e Silas Marti. Folha de S&o Paulo.
8/06/2009 - 08h07. Disponivel em: <http://www1.folha.uol.com.br/folha/ilustrada/ult90u582778.shtml>. Acesso em:
11 mai. 2012.

? Idem, ibidem.


http://www1.folha.uol.com.br/folha/ilustrada/ult90u582778.shtml
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dirigida, criando cenérios envoltos a uma atmosfera extremamente intimista. Talvez seja nessa
relacdo sutil entre pose e pausa que surge o estranhamento proveniente das imagens de Sofia
Borges.

A intencédo de Sofia ndo é dar peso ao personagem e sim a imagem em si. O fato de serem
autorretratos exalta a personagem e ofusca a ideia de anonimato. Desta forma, a artista passa a
registrar paisagens, geralmente onde aparecem figuras enigmaticas que pouco se expdem ou se
revelam. “Associavam muito os autorretratos a questdo da mulher, questbes politicas, o
intimismo, mas ndo era isso, sO passava por isso”, diz. “Mas Vi que nao precisava mais passar por
mim, fui pensando que o sujeito pode se relacionar de outra forma com o espago, que ambos se

contaminam”. 2

2.12. RODRIGO BRAGA — Uma experiéncia ritualistica.

O ultimo artista que destacaremos aqui é Rodrigo Braga. Nascido em Manaus (AM) em
1976 e radicado em Recife (PE), Rodrigo Braga foi um dos artistas que participou da exposicao
Geracdo 00 — A Nova Fotografia Brasileira, também com imagens da série Desejo Eremita.
Nesta exposicdo o artista apresenta quatro imagens desta série: Desejo Eremita 12, Desejo
Eremita 2, Desejo Eremita 13 e Desejo Eremita 3 [Figura 52].

Desejo Eremita (2009) foi um projeto contemplado pela Fundacdo Nacional de Artes —
FUNARTE, no Programa de Bolsas de Estimulo a Criacdo Artistica na categoria Fotografia, que
apresentou uma série de 17 imagens, resultado de uma residéncia de imersdo do artista numa
zona rural entre as pequenas cidades de Tabira e Soliddo — ambas no Sertdo de Pernambuco, a
400 km do Recife?’®. Submetendo-se a uma acdo ritualistica e performatica e afastando-se do
ritmo incessante da metrdpole, o artista se propds a experimentar a rotina de viver em um novo
ambiente, como um eremita, ligado aos aspectos mais crus e ritualisticos da natureza. Essa
imerséo profunda no ambiente natural levou-o a um estado criativo mais instintivo, mais proximo

aos sentidos e aos sentimentos, numa especie de busca e reconhecimento interior.

212 | dem, ibidem.
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Figura 52. Rodrigo Braga, Desejo Eremita 3, 2009.

Braga esteve no Sertdo pernambucano em dois periodos no ano de 2009: num primeiro
momento, vivenciou o periodo chuvoso e conviveu com uma paisagem incomum - o do verde
abundante. Num segundo periodo, conviveu com o contraste das adversidades da seca. Em
entrevista feita por Bitu Cassundé (curador e diretor do Museu Murillo La Greca de Recife), o

artista conta:

Nos dois casos me deparei com ambientes extremamente ricos em aspectos simbolicos
para meus trabalhos. 1sso me deu mais elementos do que eu imaginava para a produgéo
das imagens. Esperava uma paisagem mais desértica e monotona, mas acabei me
deparando com inimeras possibilidades. Enfim, juntei um pouco de mim e outro tanto
de tudo o que me rodeava e devolvi a série de fotografias Desejo eremita, que,
certamente, é desdobramento de trabalhos anteriores, tanto pelas investigacdes estéticas

. . 214
quanto pelas preocupacdes discursivas.

Na tentativa de ultrapassar os esteredtipos construidos ao longo dos ultimos séculos
acerca da relacdo homem-sertéo e da cultura popular nordestina, o artista debrugou-se sobre um

ambiente até entdo pouco vivenciado por ele, numa experiéncia direta com a natureza.

23 Um ano antes de o projeto ser aprovado, o artista havia vivenciado uma experiéncia parecida com esta: uma
residéncia artistica na Serra da Mantiqueira, em Minas Gerais, da qual resultou a série Paisagens, 2008.
214 Entrevista disponivel em: <http://www.olhave.com.br/blog/?tag=desejo-eremita>. Acesso em: 16 mai. 2012.


http://www.olhave.com.br/blog/?tag=desejo-eremita
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“Vislumbro estabelecer, através da imagem, uma relagdo mais espacial e sensorial do que
cultural”, diz em entrevista para o blog Olhavé®*®. Certamente o aspecto cultural do lugar também
teve forte influéncia em seu processo de trabalho. Nele, o artista teceu relagdes com algumas
pessoas locais e conviveu com historias brutais de violéncia humana e animal, da regido.
Segundo Braga, “ao rever as imagens ele percebeu que certo teor rude ndo é casual, e sim reflexo
de uma realidade muito peculiar e por isso mesmo instigante”?'®,

A proposta de uma radicalizacdo da experiéncia de imersdo sobre um tema ou situacédo
através de uma poética em curso, tem sido uma constante nos trabalhos de Braga. O artista deixa
claro também que o projeto é a potencializacdo de uma pesquisa sobre a linguagem fotografica
em dissolucdo de fronteiras com outras linguagens artisticas (como a performance e a Land Art),
adentrando também a uma maior abertura de resignificacdes para a fotografia de paisagem. Nesta
juncéo entre performance e land art — onde a fotografia apareceria como registro da performance,
num trabalho in processing, atraves de um embate relacional com os elementos naturais que o
cerca, as imagens desse trabalho surgem em plena agéo criativa enquanto processo. Ou seja, ndo
foram definidas de antemdo, mas sim construidas através de uma producdo em processo que
dependeu inteiramente do envolvimento do artista com o seu entorno, e de sua nova realidade
geogréfica e temporal. Esse isolamento também serviu para um profundo autoconhecimento. A
troca fisica e simbdlica vivenciada pelo artista neste novo ambiente teceu relagdes de forte cunho
autobiogréfico.

O artista, sempre ligado com sua intimidade e autoconhecimento, em entrevista ao blog
Olhavé, diz:

De fato, em meu processo, ja existe uma costumeira pratica de expurgar e produzir
imagens a partir de um universo quase sempre muito particular e até mesmo psicoldgico.
Contudo, nessa nova produgdo, me proponho a provocar certa entropia em meu proprio
processo de criagdo, no sentido de instaurar procedimentos até entdo novos na minha
dindmica de trabalho. Embora esteja em condi¢do de isolamento, também busco uma
alteridade junto & paisagem. Uma tentativa de me identificar naquilo que est4 ao meu
redor e, também, perceber como esse entorno reverbera em mim. %’

215 Entrevista disponivel em: <http://www.olhave.com.br/blog/?p=1667>. Acesso em: 23 mai. 2012.

216 “Rodrigo Braga na Amparo 60”, por Mariana Oliveira. Disponivel em: <http://www.overmundo.com.br/agenda/
rodrigo-braga-na-amparo-60>. Acesso em: 16 mai. 2012.

217 Entrevista publicada em 20/03/2009 para o blog Olhavé. Disponivel em: <http://www.olhave.com.br/blog/?p=1667>.
Acesso em: 16 mai. 2012.


http://www.olhave.com.br/blog/?p=1667
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De fato o trabalho de Rodrigo Braga dialoga sim com elementos de sua vida. O processo
criativo de Rodrigo Braga implica, a0 mesmo tempo, em construcdo de analogias (metaforas) e
transbordamentos (metonimias) daquilo que ele é. N&o daquilo que ele € no dia a dia, mas de suas
poténcias, aquilo que ja Ihe pertence e que s6 a arte pode revelar. O que Rodrigo Braga faz ndo é
encenar aquilo que a sociedade ndo nos permite ser, mas revelar aquilo que invariavelmente
também somos: matéria, corpo, carne, fluidos, natureza. O que ele registra com sua camera tem a
forca de um ritual.

Ronaldo Entler nos diz que a série Desejo Eremita nédo € a histdria de um artista cansado
da cidade. E o mito de um homem que se confronta com a natureza em estado estranho, cru,
fetido, viscoso, cadtico (nada a ver com natureza doce e redentora dos ecologistas, que plantam
arvores para salvar o planeta). Mitos sdo essa forma arcaica, sentida e poderosa de dar conta da
realidade, diante da qual nossa moral também vé hoje duas possibilidades: ou os explica
conforme as convencdes da ciéncia ou os despreza como sinénimo de mentira. Essa obra é o
registro de uma expedicdo feita pelo artista, que o leva da civilizagdo a um lugar distante e

selvagem que é também ele mesmo. %

2.13. Consideracdes acerca da exposi¢cdo Eu me Desdobro em Muitos (2011)

Podemos perceber nesta exposicdo a predominancia da figura do artista como um metteur
en scene por exceléncia. Cada fotografia € elaborada a partir de uma concep¢do, uma direcgéo,
producdo e pds-producdo, prévia. O artista se expde nestas imagens, deixando de lado o0 mundo
“real” para penetrar no reino da imaginagio — mundos fantasiosos, oniricos, ficticios. E assim nas
imagens produzidas por Cindy Sherman, por exemplo. A fotografia produzida por esta artista
traz as caracteristicas proprias da fotografia produzida a partir da década de 70 - uma “fotografia
encenada” (Staged photography, tableau narratif ou tableau vivant), repleta de narrativas
pessoais e ficcionais.

Fazendo uma breve andlise das obras dos outros artistas presentes nesta exposicao,

observamos que diversas das caracteristicas das obras apresentadas na exposicdo Eu me

218 «“Rodrigo Braga num sentido extra-moral”, por Ronaldo Entler. Disponivel em: <http://www.iconica.com.br/?p=
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Desdobro em Muitos (2011), aproximam-se, de vérias maneiras, das caracteristicas gerais da
producdo dos artistas apresentados no panorama de exposi¢Ges presentes no Capitulo | desta
pesquisa, em sua maioria agrupadas na exposic¢ao “Deslocamentos do Eu: O Auto-Retrato Digital
e Pré-Digital na Arte Brasileira (1976-2001)”, realizada em 2001 (mostra que reuniu diversos
autorretratos produzidos nos ultimos 25 anos anteriores a ela). Comecemos por fazer uma rapida
aproximacao essas caracteristicas. Percebemos uma producdo de autorretratos contaminados com
novas linguagens onde, por meio de diferentes operaces técnicas, tais como apropriacao,
fragmentacdo da identidade e do corpo, justaposicdo, recortes e colagens. Neles séo
frequentemente apresentados pedagos do corpo ou corpos segmentados e fragmentados,
destituidos das marcas de individualidade, permeando os caminhos da abstracdo corporea e
identitaria. Tais caracteristicas podem ser vistas principalmente na obra de Fernanda Magalhées,
aqui apresentada.

Foi visto também que, por vezes os artistas manipulam suas imagens de maneira téo
radical e objetiva, levando suas imagens a mais completa abstracéo, como se elas fossem meras
imagens de seres anbnimos, sem nenhuma conexao maior com seus autores. Esta caracteristica
foi vista principalmente na obra da artista Luisa Burlamaqui. Poderiamos associar ainda a obra
desta artista as questdes relacionadas ao “apagamento” da individualidade do homem
contemporaneo, assim como a perda da prépria identidade ou da identidade do outro, questdes
estas vistas ao longo deste percurso. Também foi visto que apds os anos 70 ocorre uma negacao
da bidimensionalidade prépria da fotografia, assim como sua rigidez plana e objetiva, fazendo-a
expandir-se pelo espaco tridimensional da sala de exposicdo, manifestando-se em diferentes
instalagBes. Podemos ver um exemplo dessa hibridizacdo na instalagcdo-interativa Estereoscopia
do artista André Parente, presente nesta mostra [Figura 53]. Nela, vemos uma espécie de mantra
digital baseada em imagens fractais de um casal que se olha em campo/contracampo. Esta obra
nos da uma ideia de circularidade, onde ndo ha diferenca, ou onde ha uma ruptura das fronteiras

entre 0 ‘eu’ € 0 ‘outro’.

1861>. Acesso em: 19 mai. 2012.
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-

Figura 53. André Parente. Estereoscopia, 2006. Instalacéo.

Outras obras trouxeram um acentuado teor erotico, trabalhando questBes acerca do
homoerotismo, do corpo e da sexualidade. Vimos estas caracteristicas principalmente nas obras
de Robert Mappletorphe e Pierre Molinier.

Principalmente a partir dos anos 90 ocorre um resgate de questdes atreladas @ memoria e
ao esquecimento - uma constante em trabalhos fotograficos de cunho autobiogréficos. A
preocupacdo com a construgdo da memoria foi muitas vezes explicitada na arte fotografica
através de albuns e diarios intimos, registros pessoais, depoimentos, confisses, retratos e
autorretratos, biografias e autobiografias. Esta caracteristica fez-se presente na obra de Bjorn
Sterri, apresentada nesta mostra. Este artista debruca-se sobre sua prépria individualidade,

apresentando uma obra repleta de “fragmentos de suas historias pessoais” [Figura 54].
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Figura 54. Bjorn Sterri, Minha familia, 2003.

A apropriacdo e releituras de imagens criadas pela Historia da Arte, assim como de
imagens mitologicas e lendarias, foram observadas principalmente nos trabalhos de ORLAN,
Helena de Barros e do artista mexicano Gerardo Montiel Klint. Este, através de imagens que
remetem fortemente a pintura (o barroco de Vermeer ou Pieter Brueguel), constroi provocativas
cenas que por um lado remetem a soliddo e por outro a performance [Figura 55]. A obra deste

artista aproxima-se em muito da obra de Helena de Barros.

Figura 55. Gerardo Montiel Klint, Ofélio, 2002.

Outra artista que merece destaque aqui é a também mexicana, Tatiana Parcero. Nesta

exposicdo a artista apresenta imagens da serie Cartografia interior (1996) - uma série de
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fotografias em preto e branco impressas em acetato, e imagens coloridas de diagramas de
anatomia e cddigos pré-colombianos, justapostas umas nas outras [Figura 56]. Sua intengdo é
redefinir o interior do corpo, explorar o espaco interior desta esfera como processo de
autoconhecimento. Constrdi assim, uma metafora visual e explora 0 corpo como um mapa — tenta

mostrar o exterior, o interior.

i SRV
Figura 56. Tatiana Parcero, Cartografia interior #23, 1996.

Foram mostrados ainda artistas que engajam seus trabalhos levantando questdes acerca da
publicidade da imagem fotografica nos meios de comunicacdo de massa, assim como varias
destas caracteristicas citadas foram vistas na obra de Cindy Sherman.

O corpo como um rascunho a ser corrigido, o corpo simulacral, retificado e redefinido,
foi visto no trabalho de Martial Cherrier. Entre tantas outras caracteristicas apresentadas pelos
artistas desta exposi¢éo as inimeras ficcionalizagdes do “eu” mostradas pelos por eles, formaram
um imenso arsenal de identidades ficcionais.

Realidade e ficcdo estdo de tal modo imbricado nas obras desses artistas, que seria
impossivel separé-los. De acordo com Soulages (2010), “a fotografia é a arte da ficcdo por
exceléncia”. A fotografia, este “puro pedago de sem sentido” demanda uma criagdo de sentido
imaginaria e ficcional também por parte do receptor. O autor diz que “a fotografia estd, em sua

propria esséncia, ligada a ficcdo por duas razdes: primeiro, por uma razdo antropolégica — todo
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homem é trabalhado pela ficgdo; depois, por uma razdo fotografica — pela semelhanca que gera,
toda imagem fotografica faz o observador entrar na ficgdo”. %

Soulages (2010) no livro “Estética da Fotografia-Perda e Permanéncia”, ressalta bem o
fato de que a fotografia gera tal ficcdo, quando coloca que ao invés do “isto foi” (como proposto
a principio por Roland Barthes), deveriamos dizer “isto foi encenado”. Diz ele que o termo “isto
foi” proporcionava seguranca as custas de uma dupla ficcdo ndo consciente: a ficgdo que existe
em toda fotografia e a ficcdo/ilusdo de que a fotografia pode ser realistica. Neste sentido, o termo
“isto foi” estaria deslocado e o “isto foi encenado” viria a se tornar mais apropriado. 220

O trabalho de Cindy Sherman é um caso bastante especial. Pensamos que a artista se
limita a ficcionalizar mundos dos quais nem ela sabe ao certo onde podem leva-la. Vemos o
trabalho de Rodrigo Braga como um caso ainda mais interessante: em algumas imagens o artista
ndo aparece. O que aparece sdo algumas construgcfes experimentais do artista em meio a natureza
da qual se propde uma experiéncia pessoal — pensamos que isto apresenta uma nova forma de
contribuir ainda mais para o conceito de autorretrato, do que para o autorretrato como “género”.

Seja por meio de interferéncias digitais ou por meio da hibridizacdo com outras técnicas
fotograficas ou videograficas, ou ainda por outras linguagens especificas — performance, textos,
instalagcdo - esta mostra atravessou ainda temas contemporaneos sem perder de vista o erético, o
belo classico e/ou a efemeridade da vida (Mappletorphe), a subversdo dos padrbes de beleza
(ORLAN), as questbes de género, o repudio aos padrdes de beleza socialmente impostos
(Fernanda Magalhdes e Cindy Sherman), a encenacdo, a alteridade, o narcisismo (Duane

Michals), entre tantos outros elementos que constituem o autorretrato fotografico.

19 SOULAGES, 2010, p.149.
220 | dem, p. 155.
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CAPITULO 111
CONSIDERA(;@ES SOBRE O AUTORRETRATO NA FOTOGRAFIA
CONTEMPORANEA — Conceitos fundamentais.

3.1. IDENTIDADE/IDENTIFICACAO - REPRESENTACAO/APRESENTACAO

Identidade e Identificagdo

De acordo com Stuart Hall (2011), quando se fala sobre a fragmentacdo da identidade,
fala-se de um deslocamento da concepcdo do sujeito moderno que se da através de uma série de
rupturas nos discursos do conhecimento moderno. Este deslocamento ou “descentracdo do
sujeito” esta ligado tanto ao deslocamento do individuo de seu lugar no mundo social e cultural
guanto ao deslocamento deste de si mesmo. Entre os grandes descentramentos que o autor
aponta, poderiamos destacar a descoberta do inconsciente por Freud, o impacto feminino como
critica social (parte dos "novos movimentos sociais" que emergiram durante os anos 60) e 0
questionamento de distincdo entre o publico e o privado. O autor afirma que o sujeito do
Iluminismo, visto como tendo uma identidade fixa e estavel foi gradativamente se descentrando,
resultando nas identidades abertas, contraditérias, inacabadas e fragmentadas do sujeito pds-
moderno. Atentemo-nos brevemente aqui ao que diz respeito aos estudos de Freud e a descoberta
do inconsciente.

Freud nega a ideia de um sujeito cognoscente e racional provido de uma identidade fixa e
unificada - o "penso, logo existo" do sujeito de Descartes. Para ele, a identidade é algo
formada ao longo do tempo, através de processos inconscientes. Ou seja, ela ndo é algo inato,
mas algo em constante transformacéo, permanecendo sempre em processo. “Assim, em vez de
falar da identidade como uma coisa acabada, deveriamos falar de identificagdo, e vé-la como um
processo em andamento” %!, Hall (2011) destaca ainda que “4 medida em que os sistemas de
significacdo e representacao cultural se multiplicam, somos confrontados por uma multiplicidade

desconcertante e cambiante de identidades possiveis, com cada uma das quais poderiamos nos

2 HALL, 2011, p. 39.
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identificar - ao menos temporariamente”???. Vimos que esta afirmacdo participa de todo o
processo dos artistas aqui presente. Cindy Sherman aparece como um bom exemplo desta
afirmacdo, uma vez que destaca em seus trabalhos justamente esta mobilidade de transi¢des de

identidades, onde as veste de forma singular em cada uma de suas fotografias.
Da representacdo para a apresentacéo

Como exposto na introducdo, este é hoje um debate importante e que ganha destaque em
alguns textos. Relembrando, Marcio Seligmann-Silva, em “Da representa¢do para a

» 223 - axplicitou que com a virada midiatica do final do século 20, néo se tem mais

apresentacao
sentido pensar as midias como formas estanques. Da mesma maneira podemos ver neste mesmo
periodo um derretimento do modelo da imitatio, uma passagem da representacdo para a
apresentacao.

Kétia Canton (2000) também compartilha de tal afirmacdo, no livro Novissima Arte
Brasileira — Um Guia de Tendéncias, descrevendo o contexto artistico do final do século como
um campo ilimitado de experimentacdes, muitas vezes autobiograficas: “A memoria corporal
torna-se um bem valioso e incomensuravel de riquezas afetivas, que o artista desnuda e oferece
ao espectador com a cumplicidade ¢ intimidade de quem abre um diario”?**. Este corpo
apresenta-se como um campo multifacetado de conteddos, um corpo-simulacro dos
acontecimentos oriundos do final do milénio e para a autora também “‘a arte contemporanea do
final do século 20 substitui a representagdo por uma nogdo de apresentacdo” em que essa
apresentacdo, processo que desvincula a arte da realidade externa é imbuida agora de tonalidades
pessoais, intimas, em que a evocacdao do corpo e da memdria pessoal na arte contemporanea
passam a ser bandeiras de resisténcia, demarcacdes da individualidade, impressdes digitais que se
contrapGem teimosamente a um panorama de comunicacdo a distancia e tecnologia virtual, que
tende a gradualmente anular nocdes de privacidade®”. Esta arte que ndo mais representaria, se
abre para um campo de apresentacao de cunho intimista e pessoal, como uma das caracteristicas

marcantes da arte contemporénea.

222 HALL, ibidem, p. 13.

228 SELIGMANN-SILVA, Miarcio. “Da representagdo para a apresentagio”. Revista Cult. Edicdo 132. Disponivel
em: <http://revistacult.uol.com.br/home/2010/03/da-representacao-para-a-apresentacao/>. Acesso em:17 set. 2012,
224 CANTON, 2000, p. 52.


http://revistacult.uol.com.br/home/2010/03/da-representacao-para-a-apresentacao/
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Outro autor presente na introducao e que iremos novamente apresentar é Lourival Pereira
Pinto, que no artigo chamado A recepcdo da informag&o: apresentacdo ou representacdo??%®
busca nos pensamentos de Kant, Heidegger e Foucault, possiveis compreens@es para o fendmeno
da representacdo. Para Foucault, ndo existe a pura apresentacdo, mas tdo somente a
representacdo, uma vez que sempre Se recorre a um signo para representar um objeto. O ato de
representar pressupde um jogo de espelhamento que se traduz em semelhancas e também em
diferencas. Se uma mensagem se apresenta a um receptor, ele fara sua leitura fundamentada em
seus aportes de conhecimento. Das duas uma: ou ele compreende o texto ou ndo, diz o autor. No
ultimo caso, ndo ha garantias de uma suposta interpretacdo, mas o aceno de um novo jogo de
sentidos, ou seja, uma construcdo baseada nas intencionalidades puras do leitor, e ndo nas

intencionalidades de texto e/ou autor da mensagem.

3.2. O RETRATO, O AUTORRETRATO E A AUTORREPRESENTACAO

No caso da palavra retrato — sua etimologia italiana procede a partir dos termos ritratto e
rittrarre (“fazer a efigiec de uma pessoa”), os quais por sua vez, derivam do latim retractus e
retrahere (de re-, “para tras”, mais trahere, “tirar, puxar”, algo como “tirar fora” uma imagem).
Tais defini¢cdes pressupdem uma relacdo de semelhanga que s6 0 recurso a processos de imitacao
e de reproducdo parece, em ultima anélise, garantir. %%’

O autorretrato como subgénero do retrato, sempre foi uma pratica muito comum entre
fotografos. Mais ainda, o autorretrato sempre acompanhou o ser humano em seu desejo de
registrar a propria existéncia. Essa busca pela autoimagem foi tomando formas diferentes no
decorrer do tempo. Podemos entender o autorretrato como um espelho do artista, onde nele se

espelha e se reflete sua imagem e a imagem de seu mundo, de sua época, de seus valores. Como

225 CANTON, 2000, p. 64.

226 PINTO, Lourival Pereira. “A recepcdo da informagdo: apresentacdo ou representacdo?”. Disponivel em:
<http://www.dgz.org.br/out10/Art_02.htm#Autor>. Acesso em: 24 set. 2012.

227 para uma melhor compreenséo dos termos na etimologia, cf. SANTOS, Edmar Guirra dos. Retratos Literarios: O
discurso cientifico na obra de Jules Vernes. Dissertagdo de Mestrado em Letras Neolatinas da UFRJ, 2010.
Disponivel em: <http://www.letras.ufrj.br/pgneolatinas/media/bancoteses/edmarguirramestrado.pdf>. Acesso em: 22
set. 2012.
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afirma Dubois®® ,“na historia da fotografia praticamente todos os fotografos em algum momento

j4 apontaram as lentes de suas maquinas contra si mesmo”. E ainda, ndo sé na historia da
fotografia esta definicdo toma campo, mas em toda a historia da pintura.

Porém, o que difere o retrato do autorretrato? Entende-se por autorretrato, um retrato do
sujeito feito por ele mesmo: o objeto é o préprio fotdgrafo, e o fotografo é o proprio objeto.
Constitui-se de um discurso feito em primeira pessoa, de uma autobiografia visual — é uma
encenacdo do sujeito por ele mesmo. Ao contrario do retrato onde ha certa distancia entre o
artista e o objeto a ser representado, no autorretrato estes dois elementos se unem, sendo que 0
objeto de representacdo a ser tratado € o préprio artista. Toca-se aqui ha esséncia do autorretrato:
“6 o Gnico retrato que reflete um criador no proprio momento do ato de criacio”??°. Se essa
distingdo inicial nos aponta para uma simplicidade tranquilizadora, é preciso estar atento para as
sutilezas que se revelam na complexa relacao que se produz no rito do ato fotografico.

Annateresa Fabris aponta que é preciso estar ciente ao fato de que “quando se opode o
retrato ao autorretrato, esquece-se frequentemente que todo retrato é também virtualmente o
autorretrato do retratado, que se reconhece nele, permitindo-lhe assegurar-se da propria
identidade (...)”230. Visto sob este angulo, a encenacdo caracteristica do género “retrato” pode ser
percebida a partir do momento que o individuo é retratado, quando este proprio pré-fabrica sua
propria imagem. De acordo com a autora “o retrato ativa um mecanismo cultural que faz o
individuo alcancar a propria identidade gracas ao olhar do outro”. Sendo assim, o retrato € a
autorrepresentacdo de um a presenga dos outros. “Ao integrar um grupo, o individuo partilha uma
nocdo de identidade bem mais ampla do que aquela do ser isolado, pois as relagdes mdtuas
estabelecem as normas de significagdo e os equilibrios que serdio transpostos para a fotografia™?*,
Desta forma, pode-se pensar o retrato como produto de uma espécie de evento, envolvendo ndo
somente a necessidade de registrar mecanicamente aquilo que se deseja registrar, mas também a
pontuacdo de determinadas regras que delimitem as fronteiras entre grupos e seus estilos de vida -
ou, pelos menos, aquilo que se almeja, como algo que pode ser alcancado, nem que seja apenas

no momento da encenacgdo. A virtualizacdo da identidade é o que permite ao ser fotografado se

228 DUBOIS, op.cit., p. 128.

22 DUBOIS, ibidem, p. 156. Trata-se da nota de rodapé 10.
Z0 EABRIS, op. cit., p. 51.

21 | dem, ibidem, pp. 51-52.
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traduzir para um campo de significado onde ele alcanca a imagem desejada®*. Dessa maneira, 0
autorretrato pode ser considerado como uma espécie de extensdo do préprio retrato, com a
diferenca que nele é o proprio fotdgrafo que constrdi o tipo de encenacéo a ser produzida. E no
jogo dessas construgdes identitarias que vém se produzindo ao longo do século XX uma série de
experiéncias onde artistas, rompendo os limites das encenacOes tradicionais dos retratos de
outrora, buscam uma espécie de exploracdo da encenacédo, cujo objetivo ndo estd mais voltado
para um tipo de identidade (no caso a virtual) que se queira refletida em sua identidade social. O
problema da ficcdo adquire papel fundamental, e as construcdes dos personagens adquirem
muitas vezes desdobramentos surpreendentes.

Phillipe Dubois (1994) nos traz uma extensdo ainda maior desse género na fotografia.
Para ele, o autorretrato aparece como sendo uma constante no ato fotografico, um modo por
exceléncia da fotografia. “Qualquer fotografia ¢ sempre um autorretrato, sem metafora: imagem
do que ela toma, daquele que a toma, e do que ela é, tudo isso a0 mesmo tempo, num mesmo e sé
lapso de tempo, numa espécie de convulsio da representacdo e por ela”. 2

Assim sendo, uma vez que toda fotografia se apresenta como autorretrato (Dubois) e que
todo retrato apresenta-se como autorretrato de si para o outro (Fabris), chega-se a concluséo de
que todo autorretrato pressupde um simulacro, onde ndo existe um “eu” e sim uma sucessao de
“eus” possiveis, onde o corpo ndo delimita uma identidade estavel, mas sim, um conjunto de
identidades sucessivas e contraditdrias umas as outras, € que sempre serd determinado pelo olhar
do outro.

Faz-se importante aqui separar o Autorretrato na Pintura do Autorretrato na Fotografia.
Por muito tempo o retrato pictérico esforgou-se em uma proximidade com o real. Neste esforco
de observacao de si, ao se fazer um autorretrato pictorico, procurou-se imitar a realidade o melhor
possivel, chegar 0 mais proximo da semelhanca de sua aparéncia. Como vimos, a fotografia, por
sua génese mecanica indicial — transformou de imediato a semelhanca da imagem com o seu
referente. Fato este, que veio a acentuar a vertigem de introspeccdo e da auto-observacdo do

individuo.

220 termo “virtual” é usado por Fabris em seu livro “Identidades Virtuais: Uma Leitura do Retrato Fotografico”
(2004). Segunda a autora, a ideia de virtualidade come¢a quando um aparato técnico intervém no jogo realizado
entre o artista e o objeto de representacéo.

23 DUBOIS, op. cit., p. 343.
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Separemos aqui 0 ato de se autorretratar em duas instancias distintas: na pintura — se
pintar enquanto pinta, e na fotografia — se fotografar enquanto fotografa. Eis o problema que se

manifesta no autorretrato em pintura, algo que nunca se alcanca:

O sujeito podera limitar tanto quanto quiser os movimentos de seu corpo, sempre havera
algo (seu olho, seu brago) que escapara a essa fixidez se ele quiser que a inscri¢do se
constitua. A mao que desenha, em particular, jamais podera desenhar-se se desenhando:
para isso, ela deveria parar, para imobilizar sua sombra, mas, ao mesmo tempo, tambhém
deteria o proprio ato do desenho. Ou, por mais que corra atrds de si mesma, 0 mais

L . 234
depressa possivel, jamais conseguiria se alcangar.

Desta forma, ha a existéncia de elementos que se interpdem no ato de realizacdo destas
duas instdncias que tentam se condensar: representar-se enquanto representa. Por isso é
importante separar esta autorrepresentacdo em duas instancias distintas: na pintura — se pintar
enguanto pinta, e na fotografia — se fotografar enquanto fotografa.

Segundo Dubois (1994), a unica solugdo deste problema estaria na representacdo
instantdnea desta imagem, na reducdo do processo em um gesto Unico. Desta forma, a fotografia
viria a solucionar efetivamente o problema, uma vez que, diferente da pintura onde se adicionam
elementos ao quadro, na fotografia ocorre a subtracdo destes elementos — que ja aparecem
prontos — do espaco-tempo. A fotografia € uma imagem extraida deste espaco-tempo, é como se 0
obturador fosse a guilhotina da duragdo. O fotografo corta, o pintor compde.

Com a fotografia ocorre um congelamento do ato de se autorretratar, tornando possivel a
condensacéo de duas instancias simultaneas no ato do fazer artistico. Este efeito de apreensédo de
uma imagem sempre efémera, dissoluta, pode significar a experiéncia de apreensdo narcisica.
Assim sendo, a afirmagdo de Dubois toma campo quando coloca que “o narcisismo indiciario do
autorretrato s6 pode se realizar teoricamente na petrificagdo fotogréﬁca”zgs. Nesta busca pela
propria imagem, é produzido um movimento de tor¢cdo em que ocorre o esfor¢o de se ver.

Wittgenstein (1993) dira que o sujeito ¢ o limite do mundo, “no sentido de que, assim como o

24 | dem, ibidem, p. 124.
% |dem, ibidem, p. 128.
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olho, vé tudo, mas ndo vé a si mesmo, e portanto se resolve inteiramente nos objetos vistos™?*®,

Ou seja, o sujeito é o olho que tudo v&, mas que ndo pode ver-se a si proprio.

No autorretrato fazemos do corpo um corpo-objeto, oferecendo-o como um objeto ao
olhar. Dessa forma, o0 sujeito se constréi como objeto ideal, pleno em sua consciéncia, num
movimento de por-se a si mesmo. Seria oportuno recordar como Roland Barthes (1980) situa a
questdo do retrato na fotografia: a foto-retrato € um campo onde se cruzam, se confrontam e se
deformam quatro imaginarios. Perante a objetiva, sou simultaneamente a imagem que julgo ter;
aquela que gostaria que os outros percebessem de mim; aquela que o fotografo vé e, ainda, a
imagem-sujeito de que se serve para exibir sua arte. Em outras palavras, trata-se de uma situagéo
peculiar: ndo paro de me imitar a mim mesmo e é por isso que sempre que me fotografam sou
invariavelmente assaltado por uma sensacdo de inautenticidade. O sujeito transforma-se em
objeto diante da cAmara. Desta forma o individuo torna-se uma espécie de simulacro. Ou seja, a

copia de uma cOpia, gerada por outras imagens dele mesmo.

Representar e Retratar.

Até agora, falamos de retrato, autorretrato, em suas semelhancas e diferencas, bem como
peculiaridades do ato de se retratar em pintura e em fotografia. Mas o assunto ndo se esgota.
Porém, faz-se necessario esclarecer conceitos distintos como Representar e Retratar. Mesmo que
na introducdo deste trabalho ja tenhamos discorrido brevemente sobre o tema, torna-se necessario
voltar a ele. Ao longo da histdria da imagem, estes dois conceitos frequentemente se confundem.
Na sua complexa histéria semantica, o termo representacdo adquiriu dois significados basicos e
interligados: tornar presente o ausente e estar em vez de, ou seja, substituir. Segundo a Oxford
Dictionary representar é “invocar mediante descri¢do ou retrato ou imaginacao figurar, simular na
mente ou pelos sentidos, servir de ou ser tido por aparéncia de, estar para, ser espécime de,

ocupar o lugar de, ser substituto de”®’

. Numa bela definicdo referida por Regis Debray,
“representar é tornar presente o ausente. Portanto, ndo € somente evocar, mas substituir. Como se

a imagem estivesse ai para preencher uma caréncia, aliviar um desgosto. Assim, pintada ou

28 WITTGENSTEIN, L. Tractatus Logico-philosophicus. Trad.: Luiz Henrique Lopes dos Santos. S&o Paulo: Edusp,
1993, pp. 63-65.
27 Disponivel em: <oxforddictionaries.com>. Acesso em: 13 set. 2012,


http://oxforddictionaries.com/
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esculpida, a Imagem é filha da Saudade™?*®. Tal definicdo vai também de encontro com a ideia de
substituicdo. O autor acrescenta ainda a questdo da representacdo como “uma forma de protesto
contra o desvanecimento do Ser no tempo” **°. Desta forma, é no desejo de perpetuar-se que
estaria a origem do retrato e da representacdo. Segundo o escritor francés Georges Didi-

Huberman:

A questdo do retrato comeca talvez no dia em que, perante 0 nosso olhar aterrorizado,
um rosto préximo de nds cai no chdo para ndo mais se levantar [...]. A questdo do
retrato comega talvez no dia em que o rosto diante de mim comeca a ndo estar mais

. . 1. 240
diante de mim porque a terra comegou a devora-lo.

Faz-se importante notar as estreitas relacbes que se apresentam entre o retrato e a morte.
Segundo Morin (1974), a representacdo simboliza 0 assassinato da coisa, 0 simbolo da auséncia.
Para o autor “a representagdo do outro ou de si mesmo comeca por ser determinada pela

A 241
consciéncia da morte”

, OU seja, a partir do momento em que 0 sujeito se percebe como um ser
finito. A perturbacdo da morte gera a consciéncia de perceber a efemeridade da vida, do
acontecimento futuro e irremediavel que é o fato de morrer. Da mesma forma, é nesta tentativa de
tornar presente 0 ausente que surge o que chamamos de retrato - uma tentativa de negagédo da
morte e uma tentativa de prolongamento da vida através de uma imagem. Assim sendo, toda
imagem € no fundo, uma tentativa de trazer a vida, a materialidade, aquilo que ndo estd mais
presente — é a procura de um substituto para tal.

Vimos aqui algumas semelhancas na constituicdo entre o ato de retratar e representar.
Porém, o que distingue o autorretrato da autorrepresentacdo? Comecemos por identificar o

prefixo que os aproxima:

O prefixo “auto” remete ao que € proprio de alguém, ao posicionamento do individuo
diante de si mesmo, gerando uma “leitura” duplicada de si e por isso mesmo
“especular”; isto porque uma imagem imaginada desta situacdo e a de um individuo
diante de um espelho, contemplando a prépria imagem refletida na superficie do

28 DEBRAY, Régis. Vida e Morte da Imagem: uma histéria do olhar no ocidente. Petrépolis: Vozes, 1993, p. 38.
% MEDEIROS, 2000, p. 36

0 DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 62.

1 MORIN, 1974, p. 27.
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anteparo. Ha diversos artistas que denominam suas producdes ou parte delas com o
prefixo “auto”, como um reforgo de enunciagdo da subjetividade em processo de
visibilizacdo, dentro de seu processo de criacdo. Ou suas produgdes como base do desejo

. - , L. . .y 242
de marcarem, dentro de suas vidas, uma produc¢ao artistica como “signo de si”.

Dentro dessa mesma ldgica, tais representacdes podem ainda se materializar em produto
de obra de arte, cujo conteudo, para alem da propria imagem de si representada ou apresentada
via sua propria presenca ou de objetos autorreferenciais, traz consigo questdes pessoais ou alguns

temas que qualificariam seu modus vivendi.

No caso de autorrepresentagdes em Artes Visuais, o prefixo “auto” colabora na
constitui¢do do subgénero “autorretrato”. A condi¢do tradicional posta no fazer
especifico de um trabalho neste subgénero e a coincidéncia de um mesmo artista
duplicando seus papeis nesse fazer: essa figura homogénea de um autor que tem uma
ideia de si e se “reproduz” (representa) via objeto de arte; ele ¢ a0 mesmo tempo,
retratante e retratado. Torna-se necessario que esta figura tenha uma nogéo “coerente” ou
estavel de si mesma, como composito consistente de identidade, alteridade, autoria,
meméria e habitos (além de sua prépria consciéncia corporal). Vincula-se ainda o ideal
de uma representacdo 0 mais naturalista de si mesmo, ou seja, ha um ideal de

x s s s 243
representacdo mimética que ronda a constituicdo de um autorretrato.

Muitos sdo os artistas que ao longo da historia vém utilizando a autorretrato como forma
de expressdao artistica. Todavia, existem autores, criticos, artistas que fazem distingdo entre
autorretrato e autorrepresentagdo. A autorrepresentagdo apareceria como uma imagem ou
representacdo, que o autor produz de si mesmo, sem necessariamente, se autorretratar. Ou seja, 0
autor pode representar-se sem, no entanto, revelar sua identidade, podendo inclui-lo, mas ao
mesmo tempo, transcende-o; mostra-0, mas a0 mesmo tempo, esconde-o0. Se no autorretrato — em
sua forma original - o artista se expde mostrando a sua verdadeira esséncia, na autorrepresentagdo
os artistas preferem resguardar-se por detras de uma outra identidade, criando personagens que 0s

escondem e “protegem”.

2 GOZZER, Claudia Maria F. Silva. Deslizamentos e desnudamentos do sujeito, ao ritmo de sistoles e diastoles do
tempo: Andlise processual de objetos autorrepresentacionais. [Tese] Instituto de Artes da Universidade Estadual de
Campinas. Campinas, 2010, pp. 44-45.

3 GOZZER, 2010, p. 45.
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Alguns artistas podem assim, de uma forma intencional e deliberada, mostrar de si aquilo
que pretendem, na justa medida do que for a sua intencdo. E também aqui que surge a
“Autorrepresentagdo” como forma de expressdo. E como se o fotografado se colocasse no lugar
do fotografo ignorando o fato de ser ele proprio o objeto da fotografia. Torna-se necessario
sairmos de no6s proprios, e vermo-nos de fora para dentro, como se outros nos observassem.
Trata-se de um processo que requer, por vezes, um grande autoconhecimento e uma capacidade
de auto-reflexdo e de distanciamento de si proprio, ou do seu préprio corpo, fora do comum. O
exercicio da autorrepresentacdo requer assim que O autor consiga separar, de forma clara e
precisa, 0 seu ser interior do seu eu fisico e material, de modo a utiliza-lo como objeto do seu
trabalho. De certa maneira 0 autor, assim, sente-se mais protegido na sua individualidade, na
medida em que se mostra e se expdem, mas reservando sempre a sua real identidade. O
autorretrato, por sua vez é de certa forma uma afirmacdo de presenca, ou melhor, um registro
dela. E a memoria de estar visivel entre coisas visiveis. E a prova de estar incluido no mundo, e
ndo isolado dele.

Porém, como vimos, os curadores da mostra Eu me Desdobro em Muitos — A
Autorrepresentacdo na Fotografia Contemporanea (2011), objeto de analise desta pesquisa,
entendem que autorrepresentagdo significa: “uma sintese da tradicdo do autorretrato da pintura
com as modalidades de expressdo surgidas ao longo do século passado, como a body arte a
performance. A fotografia e o video tém sido instrumentos fundamentais para a apresentacdo
destes corpos-objetos”. 24*

Percebemos neste momento, um conflito de conceituacbes. Por um lado, a
autorrepresentagcdo apareceria como uma imagem ou representacdo, que o autor produz de si
mesmo, sem necessariamente, se autorretratar. Por outro lado, autorrepresentagdo significa uma
sintese da tradicdo do autorretrato da pintura com as modalidades de expressdo surgidas ao longo
do século passado, como a body art e a performance, mediados pelos novos suportes midiaticos.
Esta posto mais um problema. Porém, Andrea Francke aponta mais uma problematica para esta

reflexdo, quando diz que:

2 Texto escrito por Joana Mazza e Milton Guran (curadores da exposicdo Eu me desdobro em Muitos), retirado do
catalogo da exposicdo. Disponivel em: <http://www.bb.com.br/docs/pub/inst/dwn/CatFotoRio.pdf>. Acesso em: 15
mai. 2012.


http://www.bb.com.br/docs/pub/inst/dwn/CatFotoRio.pdf
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Depois dos anos 70 encontramos muitos artistas que trabalham o auto-retrato e a auto-
referéncia de uma forma bastante peculiar. Em vez de rosto e torso, temos conjuntos de
documentos, didrios, cadernos de viagem. Em trabalhos que sdo lidos como auto-
retratos, 0 que encontramos é a apropriacao da tradicdo do auto-retrato para se falar do

geral em lugar do particular.

Acreditamos que a simples eleicdo de si mesmo como objeto de representacdo no
préprio trabalho ja seria suficiente para poder chaméa-lo de autorretrato, visto que além de
estampar a imagem do artista, carrega também o seu nome. No caso de um autorretrato
fotogréfico, o registro pode estar sendo perpassado pelo olhar do outro, mas é filtrado pelo artista,
que realiza a performance, escolhe, edita e assina a obra, fazendo dela um objeto de sua autoria,
podendo citar ou nao aquele que o “auxiliou”.

O corpo como ferramenta, suporte ou veiculo da obra aparece com frequéncia a partir
dos anos 60 na historia das artes. Inimeros artistas produziram obras apontando, questionando ou
criticando as condigdes de existéncia nas mais variadas praticas artisticas, utilizando-se do
proprio corpo com artificio e meio de expressdo. A partir da chamada “segunda onda” do
pensamento feminista, no final de década de 1960, varios grupos de mulheres se formavam
reivindicando um lugar no universo das artes visuais onde, através de diversas manifestagdes
publicas, protestavam contra a discriminacéo e exclusdo do género feminino no sistema das artes
e contras as politicas sexistas em instituicdes culturais. Era fato: as artistas mulheres estavam
representadas em uma minoria assustadora na época. **°

Desta forma, questionando sobre a existéncia de uma arte feminina, tais movimentos
ganham rapidamente resultados positivos e um aumento significativo do género feminino nas
artes, expandindo-se e inserindo as artistas no circuito expositivo mundial. Percebem-se
caracteristicas exclusivas de uma arte puramente feminina, e dentre estas caracteristicas pode-se
apontar um maior foco na questdo do Eu e da autorrepresentacao/autorretrato.

O interesse por producdes autobiograficas — sejam elas derivadas das mais diversas
expressdes artisticas — aparece com mais vigor a partir do inicio da década de 70, num contexto

onde as transformacgfes econémicas e sociais que afetam as sociedades ocidentais provocam

% FRANCKE, Andréa. X. M. Autorretrato com leves toques de transgressdo. Disponivel em
<http://www.unicamp.br/unicamp/unicamp_hoje/ju/abril2006/ju319pag12.html>. Acesso em: 12 set. 2012.

26 BOTTI, MARIANA M. V. Espelho, espelno meu - Auto-retratos fotograficos de artistas brasileiras na
contemporaneidade. Dissertacdo, UNICAMP. Campinas, 2005.


http://www.unicamp.br/unicamp/unicamp_hoje/ju/abril2006/ju319pag12.html
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diversos questionamentos politicos e ideoldgicos. Este contexto marca a passagem de uma
sociedade tradicional para uma sociedade individualizada — onde o individuo procura seu lugar na
historia coletiva; retorna a si mesmo para definir suas préprias marcas e fazer sua propria historia.
247

Utilizando a autobiografia através do autorretrato por meio do proprio corpo, muitos
artistas na época — e nao apenas mulheres — partem da subjetividade como estratégia de
investigacdo da identidade, realizando uma producdo artistica pautada na encenacdo, na
performance, com um forte questionamento politico e social. Assim sendo, estas artistas, através
de seus autorretratos, questionaram profundamente o papel da mulher em meio a uma sociedade
machista, o papel do corpo em meio a uma sociedade de consumo e do culto da aparéncia. N&o
diferente foi com os artistas do género masculino que, neste contexto de liberacdo sexual — e
principalmente com o surgimento do virus da AIDS — faziam romper tabus de géneros e
sexualidade, racismo e discriminagdo, utilizando o préprio corpo como espaco discursivo e
suporte de suas obras.

No contexto brasileiro ndo foi diferente. A partir da década de 70 alguns artistas
empreendem uma critica desconstrutiva do autorretrato, subvertendo questdes da representacédo
fotografica e remetendo sua linguagem ao campo da encenacdo, da simulacdo, da
despersonificacdo e do apagamento do sujeito. Tadeu Chiarelli trouxe a tona o termo “Fotografia

Contaminada”?*®

, referindo-se a uma fotografia deslocada, que sofre constantes alteracdes por
meio de manipulacdes e apropriacdes, problematizando o mundo contemporaneo. Estes artistas
trabalham a questdo do corpo e do autorretrato numa logica de fragmentacdo identitaria, numa

polifonia de linguagens sugerindo novas leituras e reflexdes nas relagdes entre o eu e o outro.

?" DELORY-MOMBERGER, Christine. “Fotobiografia e formagio de si”. In. ABRAHAO, Maria Helena Menna
Barreto; SOUZA, Elizeu Clementino de (Orgs.). Tempos, Narrativas e Fic¢des: a invencdo de si. Porto Alegre:
EDPUCRS; Salvador: EDUNEB, 2006.

28 CHIARELLLI, Tadeu. Arte Internacional Brasileira. Sao Paulo: Lemos Editorial, 1999, p. 115.
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3.3. O DUPLO E A FRAGMENTACAO DO EU

Poderiamos dizer que a fragmentacdo do olhar teve como um dos principais pilares na
fotografia as experiéncias de captacdo de movimento referentes a técnica da cronofotografia
(desenvolvida por Marey e Muybridge no final do século X1X), técnica fotografica que permitia a
captacdo de uma sequéncia de movimentos a partir de uma analise minuciosa do tempo e espaco.

A partir de entdo se comeca a observar uma maior fragmentagdo do olhar nos processos
representativos remetendo-nos a uma caracteristica central da representacdo moderna: a visdo
fragmentaria do corpo, associada a observacdo do sujeito. Medeiros (apud Jean Clair) enfatiza
ainda a moda que se estabeleceu no final do século XIX e inicio do século XX, que consistia em
fazer-se fotografar em cinco angulos distintos, utilizando espelhos, e imprimindo o conjunto da
imagem num mesmo fotograma. Assim sendo 0 sujeito apareceria, numa mesma imagem,
aparecendo sentado e de costas; de perfil direito e perfil esquerdo; a trés quartos a direita e a
esquerda. Além de Umberto Boccioni, em 1907, também Duchamp e Henri-Pierre Roche

fizeram-se fotografar em Nova lorque, em 1917, por esse processo [Figuras 58-59]. 24°

Figura 57. Umberto Boccioni, 1o Noi [Me Us], 1905-1907.

9 MEDEIROS, op. cit., p. 107.
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Figura 58. Marcel Duchamp, Five-Way Portrait of Marcel Duchamp,1917.
Fotdgrafo ndo identificado. Colecéo privada Francis M. Naumann. %*°

Figura 59. Henri-Pierre Roché, Broadway Photo Shop, NYC, 1917.
Collection Centre Pompidou - Musée national d'art moderne, Paris. >

Percebe-se na fotografia feita por Boccioni [Figura 57] a seguinte legenda: “Io” (Eu), para
a imagem de costas e “Noi” (Nos) para as restantes. Jean Clair (1989:165-6) a define como uma
“split-representation” (representacdo clivada) que remete a uma visdo fragmentaria do corpo,
associada a observacdo do sujeito — caracteristicas centrais da representacdo moderna. Estas
imagens explicitam muito bem a questdo da fragmentacdo do sujeito, proposto pela fotografia.

Para Stuart Hall, a modernidade € marcada pela tragica perda da totalidade. Pode-se dizer
ainda que esta perda de totalidade do sujeito contemporaneo constitui a esséncia do modernismo

representacional.

20 1magem disponivel em:<http://theartblog.org/blog/wp-content/uploaded/exhmd133.jpg>. Acesso em: 14 ago.
2012.

1 1magem disponivel em: <http://uneinsamkeiten.blogspot.com.br/2008/07/henri-pierre-roch.html>. Acesso em: 14
ago. 2012.


http://theartblog.org/blog/wp-content/uploaded/exhmd133.jpg
http://uneinsamkeiten.blogspot.com.br/2008/07/henri-pierre-roch.html
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Na confrontag@o solitaria com o “duplo” de si, a imagem ao espelho, o Eu fragmenta-se
e auto-destroi-se, garantindo doravante uma identidade centrada na obsessdo com a
morte e com a necessidade de a representar. Se o retorno de Narciso esta presente como
indicio da modernidade, é um Narciso menos cdsmico e mais carnal (humano) do que na
mitologia grega. Um Narciso ao espelho que, continuando a ndo se reconhecer tal como
no mito, nos surge agora despedacado. [...] O Outro, agora, ndo é um simples Narciso, é
um “Narciso mudado para Goérgone” (Clair 1989:171). A representagdo especular,
obsessiva, de si, encontra a até ai ignorada (ou iludida) destrutividade do sujeito, a sua
desorganizacdo subjetiva, a tentacdo em nao se reconhecer e em atacar a sua propria

. . 252
imagem: Narciso encontra-se com Medusa.

Podemos perceber esta confrontacdo com o duplo de si, em todas as imagens da exposicéo
Eu me desdobro em Muitos — A autorrepresentacdo na fotografia contemporanea (2011). Em
Duane Michals, através de uma linguagem poética, estd sempre presente a reflexdo sobre si
mesmo. O autor fala-nos de uma permanente consciéncia de si mesmo enquanto ser com-um-
limite, levando (através da ironia) a encenar os fantasmas decorrentes dessa percep¢éo. E também

essa encenacdo que esta presente nos autorretratos de Mapplethorpe e na obra de Sherman.

Esta reflex&o tem por objeto mostrar que a valorizagéo da performatividade da fotografia
se desenvolveu simultaneamente a esse processo de desestruturagdo cultural da
identidade, e de reestruturacdo em funcdo do narcisismo: a medida em que a imagem
fotogréfica é trabalhada pelo sujeito cada vez mais no sentido do auto-retrato, esse
retrato anuncia-nos um Outro, revelando partes do sujeito que tendem para a auto-

. 253
destruicdo e para o descentramento.

O autorretrato mostra assim, uma preocupacdo face ao relacionamento do sujeito com o
mundo exterior e a sua identidade. Podemos dizer ainda que, a miscigenacdo entre realidade e
ficcdo esta hoje muito presente na representacdo de si. Questiona-se permanentemente a
identidade do sujeito, perguntando-se: “Quem sou eu?”- fato que parece trazer a tona um
sentimento de descontinuidade do tempo e da experiéncia, induzindo a uma ruptura permanente

entre o sujeito e 0 0s lagos que o une ao mundo exterior, sintoma da “cultura do narcisismo”.

2 MEDEIROS, op. cit., p. 109.
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3.4. O SER ESPECIAL: ESPELHOS DISTORCIDOS.

Margarida Medeiros (2000) coloca que “o tema do espelho ¢ reiterado na arte sobretudo a
partir do momento em que a nogdo de sujeito, do seu enraizamento corporeo e ndo-transcendente,

»2%4 |ss0 é percebido em diversos trabalhos de artistas do século XX, no qual boa

se configura
parte incide sua producdo em séries autorrepresentativas sobre a imagem do préprio corpo. A
autora explica-nos que a incidéncia dessa temética torna-se um fato nos tempos atuais, uma vez
que ndo se pode comparar tal incidéncia deste tema na iconografia classica com sua ocorréncia a

partir do romantismo e, em especial, a partir do século XX:

Se a “Vénus de Rockeby” de Velasquez (c. 1648, National Gallery) como muitas outras
representagdes do espelho na pintura, tematiza expressamente a ideia de auto-
contemplacdo, ndo é para anunciar uma quebra ou um deslize na percepgéo de si; pelo
contrario, € um acto de auto-confianca e de vaidade que ai se enuncia. Mas quando
observamos, por exemplo, o trabalho de Francis Bacon, é um cenario muito diferente o
que se nos apresenta: a auto-representacdo de Bacon é des-figurante, obsessiva,
trepidante; nela estd implicita uma interrogacdo sobre o ser, sobre o sentido da
configuracéo das formas; esta implicita uma necessidade de desestabilizar essas formas,
construindo movimentos de secessdo aparentemente acidental. Bacon enuncia a ameaca
da morte do Eu (que é um equivalente simbolico da des-configuragdo) atraves da

S x . 255
insisténcia na representacdo de si deformada.

Esta insisténcia na representacdo desfigurante do Eu que aparece nos autorretratos de
Bacon é um bom exemplo da mudanca de enfoque no autorretrato no decorrer da historia da arte.
A interrogacdo sobre si mesmo, sobre a propria existéncia, assim como a estranheza diante da
propria imagem associada a uma desconfiguracdo (indagacdo) da prépria identidade é uma das
questdes mais trabalhadas pelos artistas contemporaneos. Este estranhamento diante da imagem
do Eu, é com certeza um dos fatores que norteiam a crescente producdo de obras
autorrepresentativas dentro da arte contemporanea, onde artistas tecem especulacfes acerca do

papel da representacao do corpo na afirmacéo da identidade.

3 MEDEIROS, op. cit., p. 118.
%4 |dem, ibidem, p. 103.
5 |dem, ibidem, pp. 103-104.
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De acordo com Jean Clair “ndo existe nada mais perturbador para o sujeito do que deixar
de se reconhecer perante sua imagem. O que surge no espelho, quando a imagem ja nédo
corresponde ao seu objeto, é o rosto do deménio, é a expressdo do demente ou 0 rosto da
morte”?*®, E o rosto da loucura e da negacdo que vemos nas imagens de Molinier; é o rosto da
morte que vemos no autorretrato de Mapplethorpe; é o mal-estar manifesto na critica psicoldgica
feita por Michals; € o desvario da identidade que vemos no rosto de Sherman.

Giorgio Agamben (2007) destaca, em seu ensaio “O ser especial”, presente no livro
Profanacgdes, o fascinio dos fildsofos medievais pelo espelho. Estes se interrogavam sobre a
natureza das imagens que ali comparecem: “Qual ¢ seu ser (ou entdo, seu NA0-Ser)? SA0 COrpos ou
ndo-corpos, substancias ou acidentes? Identificam-se com a cor, com a luz ou com a sombra? S&o
dotadas de movimento local? E como ¢ possivel o espelho acolher suas formas?” 251

Para Agamben a imagem é insubstancial. Aparece como acidente e ndo como uma
substancia. A imagem “é gerada a cada instante de acordo com o movimento ou a presenga de
quem a contempla”?®. Ela é gerada e transformada a cada segundo da presenca de quem a olha.
O sujeito que aparece no espelho — este ser especial »*° — apresenta-se como uma geragdo de
imagem continua. Assim sendo, o ser especial aparece como sendo também absolutamente
insubstancial. “A imagem ¢ um ser cuja esséncia consiste em ser uma espécie, uma visibilidade
ou uma aparéncia. Especial é o ser cuja esséncia coincide com seu dar-se a ver, com sua espécie”.
O termo species, significa “aparéncia”, “aspecto”, “visdo”, que deriva de uma raiz que significa
“olhar, ver”, e que se encontra também em speculum, espelho, spectrum, imagem, fantasma. “A
espécie de cada coisa é sua visibilidade, a sua pura inteligibilidade. Especial é o ser que coincide
com o fato de se tornar visivel, com a propria revelacao”.

Agamben coloca que o termo espécie “¢ o que se oferece e se comunica ao olhar, o que
torna visivel e, ao mesmo tempo, o que pode — e deve a qualquer custo — ser fixado em uma
substancia e em uma diferenca especifica para que possa constituir uma identidade”. E assim que
a fotografia torna-se um dispositivo de captura da espécie. Assim como no retrato, na mascara, no

sujeito/pessoa: “Pessoa significa originariamente mascara, ou seja, algo eminentemente especial.

26 CLAIR apud Medeiros, ibidem, p. 104.

2T AGAMBEN, Giorgio. “O ser especial”. In. Profanacdes. Belo Horizonte: Boitempo, 2007, p. 51.

58 | dem, ibidem, p.52.

29 «Egpecial, pois, se fossem simplesmente corpos ou substincias, como poderiam ocupar o espaco ja ocupado pelo
corpo que é o espelho? E se o lugar delas fosse o espelho, deslocando-se o espelho, deveriam se deslocar com ele
também as imagens” (AGAMBEN, 2007, p. 51).
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[...] A pessoa é a captura da espécie e a sua vinculagdo a uma substancia com o objetivo de tornar
possivel a sua identificacdo”. E acrescenta ainda que, “A transformacdo da espécie em principio
de identidade e de classificacdo é o pecado original da nossa cultura, o seu dispositivo mais
implacavel”. 260

Ainda de acordo com o autor, num imagem, “ser e desejar, existéncia e esfor¢o coincidem
perfeitamente. Amar outro ser significa: desejar a sua espécie, ou seja, o desejo com que ele
deseja perseverar no seu ser”. E assim que, “entre a percep¢do da imagem e o reconhecer-se nela
ha um intervalo que os poectas medievais denominavam amor”. Se eliminarmos o intervalo e nos
reconhecermos, j& ndo poderemos mais amar... Desta maneira, o espelho torna-se o lugar do
duplo. O lugar onde “descobrimos que temos uma imagem e, a0 mesmo tempo, que ela pode ser

. o . ~ 261
separada de nds, que a nossa “espécie” ou imago ndo nos pertence”

. Medeiros coloca que “este
aspecto de duplicacdo, ou duplicidade, vai ser radicalmente acentuado com o surgimento da
fotografia”, uma vez que a fotografia permite gerar representagdes de si mesmo com
caracteristicas de realidade. “Assim, a estratégia duplicante do sujeito exprime um
descentramento de si, um movimento para fora, que agonisticamente procura denegar/resolver
uma divisdo interna”?%.

Rosalind Krauss (2002) analisa a imagem fotografica como uma espécie de espelho, onde
se coloca a questdo do duplo - simulacro do original, que ndo pode existir sendo como
representagdo, como imagem. Para ela, “0 duplo é o simulacro do original, ndo passa de seu
representante. Ele aparece em segundo plano e, como acompanhante, ndo pode existir sendo
como representacdo, como imagem”**. E o duplo que destréi a singularidade intrinseca do
original, transformando-se em copia sem original e quebrando a ideia de originalidade. Assim, o
sujeito se destr6i e se desconstrdi nesta representacdo obsessiva de si, atacando sua prépria
imagem, utilizando a fotografia como um espelho manuseéavel — criando e recriando a si proprio.
Este Narciso moderno surge-nos agora despedacado, desfigurado e deformado, reflete Margarida
Medeiros.

Voltemos novamente ao “ser especial” de Agamben. O autor coloca que “o ser especial €,

0 ser comum ou genérico, e isso € algo como a imagem ou o rosto da humanidade”. Ou seja, o ser

20 AGAMBEN, ibidem, p. 54.

261 |dem, ibidem, p. 53.

22 MEDEIROS, op. cit., pp. 104-105.
263 KRAUSS, op. cit., p.119.
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especial ndo é um individuo que € identificado por uma ou outra qualidade que lhe é exclusiva.
Mas sim, um ser que € indiferente a cada uma de suas qualidades, que as veste sem deixar que
nenhuma delas o identifique. “Especial €, assim, um ser — um rosto, um gesto, um evento — que
ndo se assemelhando a nenhum, se assemelha a todos 0s outros”. 2%*

Especiais, sim, séo estes artistas que manipulam sua imagem, seu imago, sua identidade a

ponto de se desdobrarem em muitas e muitas versoes de si mesmos.

3.2. Percorrendo as ilhas de um “arquipélago” chamado Autorretrato Fotografico.

Retomando o conceito de Agnaldo Farias (2002), em que cada obra engendra uma ilha,
com topografia, atmosfera e vegetacdo particulares, eventualmente semelhante a outra ilha, mas
sem confundir-se com ela, percorremos este caminho com cuidado e isso equivaleu a
vivenciarmos a experiéncia desse género, perceber o que so ele oferece. Aqui, cada obra colocada
apresenta-se como uma ilha, assim como o proprio género autorretrato constroi-se ilha.

Decorrente desta percepcdo, 0 que as obras dos artistas aqui estudados oferecem podem
ser resumidas em caracteristicas que, grosso modo, apresentamos em uma divisdo temporal que
tende a mostrar o que diziam as exposicdes, mas de forma alguma sdo estanques. Trata-se de uma
tentativa de sistematizar o que as exposicOes apresentavam, para efeito de estudo. Também néo
significam que estas caracteristicas surgiram agora. Como sabemos, 0s tempos e as obras
contaminam-se, caminham no tempo sem reldgio, brincam de confundir o varal cronoldgico, mas
mesmo assim, faz-se um esforco para tentar entender este caleidoscépio. Lé-se na tese 14 de
Sobre o conceito de historia, de Walter Benjamin: “A Historia é objeto de uma construgéo cujo
lugar ndo é o tempo homogéneo e vazio, mas um tempo saturado de ‘agoras’.”?® Isso significa
que a Historia deve transformar a imagem do passado em coisa sua, para romper com O
idealismo, o historicismo, o positivismo e a nogdo de progresso linear. Se passado e presente se
encontram nessa dialética, diante de uma imagem estamos diante do tempo, plural e heterogéneo,
aberto e hibrido, contraditério e descontinuo, o que implica uma certa dinamica da memoria.

Correndo todos 0s riscos, ousamos apresentar estas ideias.

24 AGAMBEN, op.cit., pp. 53-54.
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Anos 70

E a partir principalmente do ano de 1970 que a fotografia brasileira ganha autonomia,
migrando para o campo das artes e abrindo um novo leque de possibilidades de hibridacGes e
contaminagfes entre os meios artisticos. Desta forma, uma fotografia impura e hibrida
(Fotografia Contaminada) apareceria como linguagem integradora das artes visuais, apresentando
um carater agregador de distintas manifestacdes artisticas, permitindo o uso de diversos suportes
e materiais, visando uma pluralidade na producédo fotografica vinculada a arte contemporanea.
Este tipo de fotografia comega a questionar seus préprios codigos visuais e 0s artistas passam
também a questionarem sua prépria identidade — ou a impossibilidade dessa identidade por meio
de sua fragmentacdo visual. Algumas caracteristicas da producdo fotografica nacional desse

periodo podem ser apontadas:

e A discussdo da perda de uma “identidade nacional”, no caso da fotografia brasileira, onde
nega-se uma tipologia Unica e exclusiva que venha a caracterizar a identidade nacional, ou
0 “brasileiro” como ser individual;

e Tem-se uma fotografia é pautada na busca do autoconhecimento como individuos (Uno)
Ou Seres sociais;

e Os artistas desse periodo expressam por meio da fotografia o “apagamento” da
individualidade do homem contemporaneo, assim como a perda da propria identidade ou
da identidade do outro;

e Por vezes as obras fotograficas expressam uma identidade construida e resignificada
através da acumulacéo;

e Percebe-se nesta vertente de artistas uma producdo de imagens contaminadas com novas
linguagens onde, por meio de diferentes operaces técnicas, tais como justaposicao,
fragmentacdo, embaciamento proposital da imagem, revelam-se imagens livres, sem
aquela rigidez documental caracteristica da geracdo que a antecede;

e A partir dos anos 70, a fotografia empreende uma critica construtiva da representacao, e
subverte questdes de origem, originalidade e autoria. Vé-se uma série de artistas entéo,

voltando suas producdes para a encenagéo, a simulacéo e o apagamento do sujeito.

N, Walter. Magia e técnica, arte e politica. Obras escolhidas. S&o Paulo, Brasiliense, 1985, p. 229.
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Anos 80 e 90

As principais caracteristicas da producéo fotografica nacional dos anos 80 e 90 sdo:

e Depois dos anos 70 encontramos muitos artistas que trabalham o autorretrato de uma
forma bastante peculiar. Em vez de rosto e torso, temos conjuntos de documentos, diarios,
cadernos de viagem. Nestes trabalhos lidos como autorretratos, o que encontramos € a
apropriagéo da tradicdo do autorretrato para se falar do geral em lugar do particular;

e Encontra-se também na producdo destes artistas uma negacdo da bidimensionalidade
propria da fotografia, assim como de sua rigidez plana e objetiva, manifestando-a em
diferentes instalagdes;

e As fotografias explicitam frequentemente a perda de identidade do individuo, igualmente
explicitando a perda de identidade de si mesma: perdia a objetividade que a caracterizara

até entdo, mostrava-se insatisfeita com seu estatuto de pura imagem virtual.

A partir da segunda metade dos anos 90 a fotografia ganha novas radicalizacoes:

e Encontramos, neste periodo, artistas que levam a fotografia a mais completa abstracéo,
onde se observa em varias obras, um esfalecimento total da identidade do sujeito,
atomizada em recortes precisos e/ou manchas nebulosas que nada ou quase nada mais
identificam. E uma fotografia que tenta identificar-se como “forma absoluta”. N&o
registra nada, ndo representa nada. Quer-se apenas forma, aproximando-se do pictérico,
mais uma vez na histéria da fotografia, porém rumando a abstracdo, apresentando uma
dissolucéo total ou parcial de suas formas;

e Apresentam-se, frequentemente, obras fotograficas de carater homoerotico e questdes
acerca do corpo e erotismo;

e Aparecem aqui, autorretratos feitos a partir de diversas técnicas. Neles sdo frequentemente
apresentados pedacos do corpo ou corpos segmentados e fragmentados, destituidos das
marcas de individualidade, permeando os caminhos da abstracdo corporea e identitaria.
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Foi visto que a partir dos anos de 1990, tem-se uma ampla valorizagcdo no campo das artes

visuais de temas relativos ao corpo, a identidade e a autorrepresentagéo, tanto no Brasil como no

exterior. O corpo foi o principal alvo dos processos artisticos no campo da fotografia dos anos 90.

N&o somente o proprio corpo do artista, mas o corpo do outro ganhou espago dentro desses

trabalhos.

A fotografia deste periodo evidenciou o corpo do artista em sua totalidade e
potencialidade: o corpo do artista (em sua totalidade existencial, intelectual e afetiva),
pela sua vivéncia no mundo;

Trabalhou-se intensamente o corpo, a memoria (como dimensdo do proprio corpo) e a
prépria imagem como elementos de a¢do no estar mundo;

Ocorre um deslocamento de foco do objeto artistico para o sujeito-artista;

A arte dos anos 1990 aponta para o fato de ser intimista, pessoal e autobiografica. Varios
artistas “debrucam-se sobre suas proprias individualidades” em suas produgoes,
apresentando em suas obras “fragmentos de suas histdrias pessoais”. Este mergulho nas
memorias e 0s registros de suas vivéncias e experiéncias subjetivas fez com que a arte
contemporanea se convertesse em uma espécie de “diario pessoal”. A arte contemporanea
do final do século 20 substitui a nocdo de representacdo por uma no¢ao de apresentacao.
Essa apresentacdo, processo que desvincula a arte da realidade externa [...] € imbuida
agora de tonalidades pessoais e intimas;

A evocacdo do corpo e da memdria pessoal na fotografia contemporanea tornam-se
bandeiras de resisténcia, demarcacdes da individualidade, frente ao panorama de
comunicacdo a distancia e a tecnologia virtual;

Os anos 80 e 90, principalmente no circuito de arte internacional, foram uma época
marcada pela presenca da arte abjeta, dos artistas que trabalharam com fluidos corporais

diversos, como esperma, urina, sangue, pelos.

Além de investigacdes neste campo relacionadas a questdo do corpo, as questdes acerca

da identidade e alteridade e de questdes relativas a subjetividade do individuo, outra caracteristica

da arte do final dos anos 90 apontada por Canton, € a recriacdo e subversdo da tradi¢do do

autorretrato. O autorretrato aparece de forma a reivindicar (reinventar) identidade, produzindo um

“estranhamento, uma sensag¢do de incomodo — aquela reminiscente & sensacdo de se olhar no
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espelho e ndo se reconhecer”?®. Pode-se dizer entdo que, uma caracteristica aglutinadora no
circuito da arte brasileira do final dos anos 1990 foi a de ser uma arte essencialmente
autobiografica, onde o autorretrato aparece subvertendo as caracteristicas tradicionais outras
impostas a ele.

Na retrospectiva apontada principalmente pela exposicao trabalhada no primeiro capitulo
dessa pesquisa — “Deslocamentos do Eu: O Auto-Retrato Digital e Pré-Digital na Arte Brasileira
(1976-2001)” - podemos dizer que uma das principais caracteristicas do periodo de 1976 a 2001,
em termos formais, foi a justaposicdo e apropriacdo de imagens e revelaram historica e
conceitualmente as transformacdes do olhar do artista sobre seu corpo e a arte, trazendo multiplas
significacbes e redimensionando a producdo do autorretrato nas artes visuais brasileiras.

Apontemos outras caracteristicas:

A radicalizacdo da construcdo ou da fragmentacdo da imagem do corpo foi uma das
caracteristicas formais mais importantes na producdo fotografica deste periodo.
Percebeu-se também que entre os artistas que preferem construir os proprios registros,
ocorre frquentemente uma radical manipulagdo das imagens de seus corpos, como se eles
fossem meras imagens de seres andnimos, sem nenhuma conexdo maior com seus autores;

e Caracteristicas como apropriacdo de imagens, fragmentacdo da identidade e do corpo,
justaposicdo e cisdo entre significante e significado, foram explicitadas nesse periodo no
ambito da fotografia contemporanea, permeando as construcdes de autorretratos
fotogréficos desses artistas;

e A utilizacdo e apropriacdo de imagens e formas criadas pela Historia da Arte foram
observadas como uma constante em trabalhos autorrepresentacionais dos artistas desse
periodo;

e Percebemos que a questdo da memoria e do esquecimento é uma constante em trabalhos
fotogréficos de cunho autobiograficos. A preocupagdo com a constru¢do da memoria foi
muitas vezes explicitada por estes artistas através de albuns e diarios intimos, registros
pessoais, depoimentos, confissdes, retratos e autorretratos, biografias e autobiografias;

e Vimos a defini¢dao de “autorretrato acéfalo”, colocada por Annateresa Fabris (2004), sobre

a exclusdo do rosto no processo de autorrepresentacdo. Vimos aqui, que grande parte dos

266 CANTON, 2000, p. 68.
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autorretratos contemporaneos tenta subverter a representacdo do rosto, justamente por ser
a parte do corpo que mais se associa aos tragos identitarios do individuo. Presume-se
entdo, que a ndo identificacdo da aparéncia fisica do autor torna-se um aspecto motivador
para a construcdo de um autorretrato, possibilitando ao artista (re)configurar sua propria

imagem de inimeras maneiras.

E importante colocar que, enquanto essas caracteristicas permeavam a fotografia
brasileira, e consequentemente o autorretrato fotografico (uma vez que o autorretrato faz parte de
uma comunicacao direta com este universo maior), a fotografia atrelada ao contexto internacional
dos anos 90, apresentou questdes acerca da construcao de um corpo liberto de seu passado, de seu
codigo genético herdado, assim como das possibilidades de alteracdo do corpo, do advento da
evolucdo artificial e da cirurgia plastica radical. Técnicas cada vez mais poderosas de alteracdo

do corpo tornavam-se lugar-comum. Seguem algumas caracteristicas:

e A arte internacional dos anos 90, inclusive no ambito da fotografia, foi relacionada a um
verdadeiro “culto do abjeto” - o fascinio pelo cadaver, pela morte, pelos residuos
corporais, fezes, voémito, sangue menstrual e urina, o trauma, o sexo, os fluidos e as
excrescéncias do corpo, elementos préprios da arte abjeta.

e Algumas tendéncias sociais e tecnoldgicas emergentes que redefinem nossos conceitos do
eu e do comportamento social comegaram a exercer uma influéncia tremenda nos artistas.
Ocorre assim, um enorme novo interesse artistico no corpo e na apresentacao do eu.

e A chamada “arte p6s-humana”, levanta questdes acerca da construcao de um corpo liberto
de seu passado, de seu codigo genético herdado, assim como das possibilidades de
alteracdo do corpo, do advento da evolucéo artificial e da cirurgia plastica radical (como
foi percebido nas obras da artista francesa ORLAN). Técnicas cada vez mais poderosas de
alteracdo do corpo tornam-se lugar-comum. O corpo tornou-se uma protese, um acessorio
da presenca: um objeto imperfeito, um rascunho a ser corrigido. Isolado do homem, o
corpo humano torna-se objeto, um acessorio, um artefato da presenca, implicando em uma
encenacdo de si que alimenta uma vontade de se reapropriar de sua existéncia, de criar
uma identidade proviséria mais confortavel. Por vezes é submetido a um design radical —

body building, cirurgias estéticas, transexualismo, etc.
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e Os artistas dessa geracao transfiguraram de forma intensa aquela objetividade documental,
o rigor formal e o instante decisivo préprio de uma fotografia tradicional para dar
primazia a subjetividade, a abstracdo e a construcdo da cena. Esta atitude transgressora
sempre existiu de forma pulverizada na historia da fotografia, porém, adentra com
ocorréncia mais enfatica toda a producéo fotografica contemporanea.

e A fotografia como documento e registro do real, cedeu lugar a narrativas subjetivas,
criando novas realidades, resvalando-se em diversas linguagens artisticas, tais como o
teatro, a performance e a pintura. Cada um dos artistas presentes na mostra desdobrou-se
em outros inUmeros personagens, a partir de seu proprio corpo, de sua prépria imagem.

e Por vezes a imagem do corpo sofre um sofisticado processo de “manipulacio digital”,
frequentemente denunciando a presenca massacrante de imagens de comunicagdo no
nosso cotidiano;

e Citemos também os trés eixos apontados pelo curador na observacdo desta mostra: o
primeiro exple artistas que tem seu trabalho voltado as relacBes com historia da arte.
Num segundo eixo, foram mostrados artistas que engajam seus trabalhos levantando
questbes acerca da publicidade da imagem fotografica nos meios de comunicacdo de
massa; no terceiro e ultimo eixo, sdo apresentadas obras de cunho intimista, onde 0s
artistas mostram-se através de diarios pessoais, e artefatos que correspondem as suas
memoarias e lembrancas. Todas estas caracteristicas podem ser entendidas como

importantes tendéncias do autorretrato contemporaneo.

Anos 2000 a 2010

Uma das principais caracteristicas desse periodo é o surgimento na fotografia de um
“novo documentarismo” - que aparece aqui questionando a nogdo de verdade, de autoria e
ficcionalidade da imagem, atribuindo a suas obras, simbolos universais nos relatos de questdes
sociais, autorais e poéticas. Essa nova geracdo de foto-documentaristas (re)elaboraram os
conceitos para se pensar a fotografia documental, o realismo e a ficcionalidade da imagem
fotografica. Estes artistas tornaram a fotografia uma linguagem ainda mais hibrida atrelando-a a

diferentes outras formas artisticas.
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e Torna-se cada vez mais frequente a utilizacdo da fotografia ndo necessariamente como
finalidade, mas como desdobramentos de seus trabalhos, como por exemplo, no registro
de performances ou mesmo como aparato estético de suas pinturas e gravuras. E a
fotografia “problematizando o préprio fazer fotografico”, questionando sua propria
ontologia e (re)formulando novas maneiras de se pensar a imagem;

e As obras apresentam-se de forma a romper os limites da ficcdo e realidade na fotografia.
Os fotografos passaram a incorporar em suas reportagens uma grande porcéo de ficgéo,
destruindo a ideia de verdade absoluta muito afirmada outrora pelo fotojornalismo;

e A liberdade garantida para esta nova geracdo de artistas-fotografos, permite a
possibilidade de transgressdo, possibilitando diversas experimentagdes no campo
documental, sepultando aquela velha e precéria distin¢do que existia entre fotojornalismo
e fotografia artistica. Compreende-se que um dos méritos dessa geracao foi justamente

diminuir a distancia entre esses canais, historicamente tdo isolados.

Em seu trabalho de dissertacdo de mestrado, Karine Gomes Perez também seleciona
diversas questdes importantes, sintetizadas no artigo: Autorretratos Contemporaneos: Revelando
uma “Identidade- Idem” ou subvertendo a Iégica do espelho?®®’. Algumas destas questdes seréo
aqui incorporadas e no caso, sem fazer mencao a periodos, mas como pontos que percorrem todos

0s periodos.

o Diferentemente do autorretrato produzido ao longo da histdria, os artistas
contemporaneos atribuem-lhe novos conceitos, construindo-o ndo mais com a intencao
de copiar a aparéncia fisica de seu autor, mas como forma de questionar a identidade ou
de produzir estranhamento no artista e/ou no publico;

e A arte, como forma de ficcdo, e o autorretrato, como uma das maneiras de lidar com o
familiar na arte contemporadnea, acabam por englobar seu aparente oposto: o
estranhamento, em razdo de o artista visualizar seu préprio corpo, tdo familiar,
transmutado em imagem bidimensional. Além disso, essa sensagdo de estranhamento,

contida em grande parte dos autorretratos contemporaneos, pode ocorrer porque, neles, o

27 PEREZ, Karine Gomes. (Re) Configuracdes do eu: a producdo de autorretratos fotograficos como
ficcdo/encenacdo. Disponivel em< http://www.anpap.org.br/anais/2011/pdf/cpa/karine_gomes_perez.pdf>. Acesso
em: 22 set. 2012.
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artista revela de si apenas o oportuno, at¢é mesmo forjando outra identidade ou
assumindo varias;

o Canton (2001)?%®, afirma que os artistas atuais utilizam o autorretrato na producéo de
sentido de si e na subversdo de sua tradicdo, recriando-o. Para a autora, se o autorretrato
reivindicar identidade, produzird estranhamento, comparavel a sensacao de olhar o rosto
familiar no espelho e ndo o reconhecer;

e  Alideia de autorretrato e de espelho colocam em crise a crenga numa identidade unitaria
e transformam-se num objeto de conhecimento, fazendo com que o sujeito seja capaz de
pensar sobre a relagdo existente entre seu “eu” e a propria imagem refletida;

e Para Canton®® o autorretrato contemporaneo n4o se constréi como mera representag&o
narcisica de seu autor. Quando a autora exple esse afastamento do narcisismo no
autorretrato contemporaneo, mesmo sabendo-se que € impossivel generalizar nossas
consideracOes acerca dele, em razdo da diversidade das produc@es artisticas atuais, é
possivel concordarmos, em parte, com ela, pois o termo narcisismo, advindo do campo
psiquico e embasado no mito grego de Narciso, possui diversas interpretacdes. Muitos
artistas contemporaneos trabalham suas préprias imagens, mas geralmente ndo se
seduzem por elas como o narcisista, deixando de permanecer somente centrados nas
aparéncias que demonstram a paixao por si;

o Grande parte dos autorretratos contemporaneos tenta subverter a representacéo do rosto,
talvez por ser a parte do corpo mais associada a tragos psicoldgicos e definida como
lugar do narcisismo, na qual converge a visao que se tem de si e a que se deseja oferecer
as outras pessoas. Logo, presume-se que a ndo identificacdo da aparéncia fisica do
sujeito torna-se aspecto motivador para a construcao de um autorretrato, pois permite ao
artista reconfigurar-se nessas imagens. Em face dessa perspectiva, a incapacidade de
identificacdo com a imagem produzida coloca o artista numa situacdo de alteridade.
Assim sendo, na producdo contemporédnea de autorretratos, muitos artistas tratam da
relagdo entre o “eu” e o “outro”, ndo se centrando somente em seus tragos fisiondmicos

e em aspectos autobiograficos que aprisionam o autor a sua propria vida;

28 CANTON, Kétia. Novissima arte brasileira: um guia de tendéncias. S&o Paulo: lluminuras, 2001.
29 |dem, ibidem.
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e  Além disso, muitos artistas ndo tém a atitude narcisista de repudiar o ludico, inserindo-o
nos autorretratos e apreciando o distanciamento do “eu” que ele possibilita. Canton?”°,
ao abordar préaticas contemporaneas de autorretratos, salienta a inclinacdo dos artistas
para ‘“brincarem” com a propria imagem. No entanto, pode-se questionar se o0
autorretrato contemporaneo afasta-se inteiramente do narcisismo, haja vista que, embora
ndo procure espelhar a fisionomia do autor, o ato de retratar-se € uma decisdo do artista.
Ademais, quando o artista expde o trabalho, colocando-o em confronto com o olhar de
outras pessoas, ndo estd manifestando a vontade de inser¢do no mundo instituido da
arte?;

e A coincidéncia entre autorretrato e a verossimilhanca inerente a ele, deixou de ser
motivo de apreensao para grande parte das produgdes contemporaneas do autorretrato. O
artista ndo se preocupa com a revelacdo de sua identidade fisica, utilizando-se de
diversos artificios, todavia, a nosso ver, valem-se sobremaneira de performances e da
espetacularizacdo dos eventos, 0 que no faz refletir sobre novas formas narcisistas de

exposicdo do corpo.

Vimos com tudo isto que o conceito de autorretrato amplia-se em consonancia com as
mudancas ocorridas no discurso, referente a concepc¢ao de sujeito contemporaneo, detentor de
identidades fragmentadas e mdltiplas, as quais levam a nogdo de autorretrato as ultimas

consequéncias.

219 1 dem, ibidem.
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CONSIDERACOES FINAIS

Com tantas transformacdes do sujeito moderno e sua identidade, assim como
transformacdes de ordem conceitual e técnica na area da fotografia, a producéo fotogréafica do fim
do século XX ao inicio do seculo XXI conseguiu de forma enfatica representar os anseios e as
contradi¢cbes do homem contemporaneo, ampliando vastamente sua forma de se retratar. Essas
tendéncias sociais e tecnoldgicas emergentes que estdo redefinindo nossos conceitos do eu e do
comportamento social comegam a exercer uma influéncia enorme entre os artistas. Ocorre, entdo,
um maior interesse artistico pelo corpo e pela apresentacdo do eu. Hoje, o ato de se retratar esta
se ampliando cada vez mais, através de uma pratica intensa de voltar a cdmera para si mesmo.
N&o por acaso, uma vez que a popularizacdo da fotografia cada vez mais acelerada provoca um
contato maior do individuo com sua propria imagem, fazendo com que o grande ndmero de
autorretratos que nos aparecem a todo o0 momento, nos leve até a uma banalizacdo e saturacdo da
autoimagem e, consequentemente, a repensar o significado do termo.

Diversas questdes foram levantas no decorrer desta pesquisa e tenta-se neste espaco final
retornar a elas como forma de situar o pensamento. Tais questdes foram pontuadas na introducao:
Se a relacdo entre autorretrato na producéo contemporanea apresenta-se subvertida em relacéo
as suas formas originais, as producbes contemporaneas, que tomam o autor como referente,
continuariam sendo denominadas “autorretratos”? Para esta questdo, a resposta € positiva. O
autorretrato € um género que sempre existira, a despeito de suas formas se modificarem ao longo
do tempo.

Acreditamos que a simples eleicdo de si mesmo como objeto de representacdo no proprio
trabalho ja& seria suficiente para poder chaméa-lo de autorretrato, visto que além de estampar a
imagem do artista, carrega também o seu nome. No caso de um autorretrato fotografico, o
registro pode estar sendo perpassado pelo olhar do outro, mas é filtrado pelo artista, que realiza a
performance, escolhe, edita e assina a obra, fazendo dela um objeto de sua autoria, podendo citar
ou nao aquele que o “auxiliou”.

Tanto a encenacéo, a simulacdo do ato de produzir-se como outrem, quanto a dissolugéo
do Eu como identidade estavel, propiciando experiéncias de despersonificacdo, aparecem com

frequéncia nas praticas utilizadas por artistas contemporaneos no ato de autorretratar-se. Uma vez
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que a fotografia se apresenta como autorretrato, assim como todo retrato apresenta-se como
autorretrato de si para o outro, entdo chega-se a concluséo de que todo autorretrato pressupde um
simulacro, onde ndo existe um “eu” e sim uma sucessao de “eus” possiveis, onde o corpo nao
delimita uma identidade estavel, mas sim, um conjunto de identidades sucessivas e contraditorias
umas as outras, e que sempre sera determinado pelo olhar do outro. "

Vimos que todas estas questdes perpassaram as obras dos artistas aqui apresentados.
Podemos destacar ainda que estes artistas trabalham ndo mais com uma confortadora “narrativa
do eu” que construimos em nossos trajetos existenciais, mas sim contestando tais narrativas,
justamente por percebé-las ilusérias e fantasiosas. Confrontam-se e identificam-se com esta
multiplicidade de identidades possiveis que se apresentam a todo o momento, abrindo-se a
possibilidades de novas articulacdes.

Perguntou-se também, como o autorretrato apresenta-se na arte contemporanea e quais
suas principais caracteristicas e tendéncias dentro do campo da fotografia?

Vimos que as formas de autorretrato fotografico na arte contemporanea ja ndo mais se
apresentam atreladas ao sinbnimo de veracidade que outrora aparecia nos autorretratos. O rosto
do artista apresenta-se agora substituido por outros meios de representacdo do sujeito que ndo
mais remetem a aparéncia fiel do retratado, mas dilui-se em jogos de espelhos, apresentam-se
fragmentados, distorcidos, destituidos das marcas de individualidade propria do sujeito,
permeando os caminhos da abstracdo identitaria, ou mesmo apresentando-se através de diarios,
documentos de registro do cotidiano ou por meio de performances realizadas pelo préprio artista.

Vimos também que com a virada midiatica do final do século 20, ndo se tem mais sentido
pensar as midias como formas estanques. Da mesma maneira, vimos com alguns autores aqui
pesquisados que ocorre neste mesmo periodo, um derretimento do modelo da imitatio, uma
passagem da representacdo para a apresentagdo, que tende para a performance e para novos
suportes artisticos. A coincidéncia entre autorretrato e a verossimilhanca inerente a ele, deixou de
ser motivo de apreensdo para grande parte das producdes contemporaneas do autorretrato. O
artista ndao se preocupa com a revelacdo de sua identidade fisica, utilizando-se de diversos
artificios, todavia, a nosso ver, valem-se sobremaneira de performances e da espetacularizacéo
dos eventos, o que no faz refletir sobre novas formas narcisistas de exposi¢cdo do corpo. Como

vimos com Seligmann-Silva, esta apresentacdo passa a ser parte integrante da identidade do

2L EABRIS, op. cit., 2004.



189

homem moderno e esfera das artes passa a ser, desde o romantismo, uma extensao de nossos
corpos e ndo mais pode ser vista, idealisticamente, como fruto de nosso génio. A arte
contemporanea do final do século 20 substitui a representacdo por uma nocao de apresentacdo em
um processo que desvincula a arte da realidade externa, agora imbuida agora de tonalidades
pessoais, intimas. Deste embate entre a relacdo intima de identidade que o artista tenta
estabelecer com seu espectador e o grau de anonimato em que as relagdes humanas passam
gradativamente a operar nasce um confronto que toma corpo como tematica de uma série de
obras.

Uma pergunta que nos tomou de assalto no inicio desta pesquisa foi que se, ao
concordarmos com estes pensamentos acima expressos, nao seria mais adequado falar de
‘autoapresentagdo’ quando nos referirmos a autorrepresentacdo na fotografia contempordnea?
Mesmao percebendo que as denominacdes se fundem e se confundem em varios tedricos e artistas
ao longo de varios textos e artigos, concordamos que o termo “autoapresentacdo” ¢ mais
adequado. Ao menos o termo autorrepresentacdo ndo sera mais utilizado em escritos que venha a
desenvolver. Ele mostra sua insuficiéncia e entra em conflito com o que se denomina
representacdo em fotografia. Em trabalhos que sdo lidos como autorretratos na arte
contemporanea, 0 que encontramos € a apropriacdo da tradicdo do autorretrato para se falar do
geral em lugar do particular.

Perguntamo-nos agora: Como a exposicio “Eu me desdobro em muitos- a
autorrepresentag¢do na arte contempordnea’ mostrou-Se em termos de curadoria?

Como sabemos, a curadoria de uma exposi¢do faz um recorte que, como tal, assume seus
limites, exclui, mas também permite a leitura de um extraquadro. Esta ndo foi diferente e mostrou
que a propria exposicdo nos convidou a duvidar da ideia de categorias representativas fechadas e
dos ténues limites que permeiam 0s conceitos de representacdo/autorrepresentacdo e
apresentacdo, retrato e autorretrato. Mas é preciso reconhecer que a reflexdo que se desprende
desta exposicdo e bastante inclusiva: demarca e estimula uma sensibilidade mais ampla para o
que a producdo contemporanea de autorretratos fotograficos apresenta. Ou seja, como meio de
expressdo artistica ou pessoal, apresenta-se em mdaltiplas manifestacdes, o0 que de certa maneira,
torna complexo o seu entendimento como um corpo Unico. Esta questdo também € vélida para a
reflex@o e o0 estudo de uma exposicdo ou mostra de arte, onde se percebe uma multiplicidade de

manifestacdes artisticas que se interligam a um determinado tema, funcdo ou poética. Se, toda
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curadoria é sempre uma leitura, um sinalizador e o motor dos processos que apresenta,
certamente esta se mostrou exemplar no modo em como se abriu ao dialogo.

Em nosso entendimento, esta exposicdo levantou um arsenal de questdes a serem
respondidas que certamente nos ajudou a pensar a questdo do autorretrato fotografico na arte
contemporanea de maneira mais densa. No corpus desta pesquisa, 0 estudo do autorretrato
fotogréfico ofereceu mais subsidios para pensar a questdo de género, visto que as escolhas dos
artistas em relacdo as suas autorrepresentacdes trouxeram diversos conceitos antes ndo pensados,
ou ndo percebidos em seu conjunto. Com contornos escorregadios, resta apreender que, mais do
que um procedimento, uma técnica, uma tendéncia estilistica, a fotografia contemporanea é uma
postura. Algo que se desdobra em acdes diversificadas, mas cujo ponto de partida é a tentativa de
se colocar de modo mais consciente e critico diante do proprio meio. Alguns recortes sao
esclarecedores. Podemos reconhecer nas propostas que assumem uma direc¢do ficcionalizante —
algo bem representado na exposicdo — uma experiéncia fundamental para a afirmacdo dessa
postura. Sem pretender encontrar as determinagdes que conduzem a fotografia até aqui, valeu a
pena olhar retrospectivamente para situar algumas questfes diante das quais tais experiéncias
recentes demarcam uma posicao.

Vimos que a interrogacdo sobre si mesmo, sobre a propria existéncia, assim como a
estranheza diante da propria imagem associada a uma desconfiguracdo (indagagdo) da propria
identidade € uma das questdes mais trabalhadas pelos artistas contemporéneos. Este
estranhamento diante da imagem do Eu, é com certeza um dos fatores que norteiam a crescente
producdo de obras autorrepresentativas dentro da arte contemporanea, onde artistas tecem
especulacOes acerca do papel da representacdo do corpo na afirmacgéo da identidade, frente a uma
certeza do “Eu ¢ um Outro” (Je est un Autre) como diria o escritor Arthur Rimbaud, este enigma
que expressa a indeterminagao presente na unidade do “eu” enquanto persona (e enquanto sujeito
lirico). A percepcéo disto, a dor e o desconforto que isso causa, é expressa de maneiras diversas

na arte contemporanea e atravessa vastamente o campo da autorrepresentagéo fotografica.



191

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

ABRAHAO, Maria Helena Menna Barreto; SOUZA, Elizeu Clementino de (Orgs.). Tempos,
Narrativas e Ficgdes: a invencao de si. Porto Alegre: EDPUCRS; Salvador: EDUNEB, 2006.

AGAMBEN, Giorgio. Profanacdes. Sdo Paulo: Boitempo, 2007.
BARTHES, Roland. A camara clara. Lisboa: Edic¢des 70, 1980.

BAZIN, André. O que é o Cinema? Trad. lusitana de Ana Moura. Lisboa: Livros Horizonte,
1975.

BELLOUR, Raymond. Entre-imagens. Campinas: Papirus, 1997.

BENJAMIN, Walter. Magia e técnica, arte e politica. Obras escolhidas. Sdo Paulo: Brasiliense,
1985.

CANTON, Kaétia. Auto-retrato: espelho de artista. Jornal MAC/USP, S&o Paulo, n. 5, 2001.
. Novissima arte brasileira: um guia de tendéncias. Sdo Paulo: lluminuras, 2000.

. “Corpo, identidade e erotismo”. In. Temas da arte contemporanea. S&o Paulo,
Martins Fontes, 2009.

CASTRO, Ana Lucia de. Culto ao corpo e sociedade: midia, estilos de vida e cultura de
consumo. S&o Paulo: Annablume/Fapesp, 2003.

CHIARELLI, Tadeu. Arte internacional brasileira. 2.ed. Sdo Paulo: Lemos, 2002.

CHIODETTO, Eder; MONTEROSSO, Jean-Luc. A invencdo de um mundo. Séo Paulo: Instituto
Itau Cultural, 2009.

COSTA LIMA, Luis. Sociedade e Discurso Ficcional. Rio de Janeiro: Ed. Guanabara, 1986.

DEBRAY, Régis. Vida e Morte da Imagem: uma histéria do olhar no ocidente. Petropolis:
Vozes, 1993.

DIDI-HUBERMAN, Georges. A republica por vir: arte, politica e pensamento para o século
XXI. Lisbhoa: Fundagdo Calouste Gulbenkian, 2010.

. O rosto e a Terra: Onde comega o retrato, onde se ausenta o rosto. Porto Alegre, v.
9, n. 16, 1998.

DUBOIS, Philippe. O ato fotografico e outros ensaios. Campinas: Papirus, 1993.



192

FABRIS, Annateresa. Identidades Virtuais: uma leitura do retrato fotografico. Belo Horizonte:
Ed.UFMG, 2004.

FARIAS, Agnaldo. Arte Brasileira Hoje. S&o Paulo: Publifolha, [Colecdo Folha explica], 2002.

FIGUEIREDO, Lucy. Imagens Polifonicas: Corpo e Fotografia. Sdo Paulo: Annablume/Fapesp,
2007.

GOLDBERG, RoseLee. A Arte da Performance: Do Futurismo ao Presente. Sdo Paulo: Martins
Fontes, 2006.

GOMBRICH, Ernst Henrich. Arte e ilusdo: um estudo da psicologia da representagdo pictdrica.
Sdo Paulo: Martins Fontes, 1986.

. Histdria da arte. Rio de Janeiro: Zahar, 1983.
GLUSBERG, Jorge. A Arte da Performance. S&o Paulo: Perspectiva, 2011.
HALL Stuart. A identidade cultural na p6s-modernidade. Rio de Janeiro: DP&A, 2011.
KRAUSS, Rosalind. O Fotogréfico. Barcelona: Editorial Gustavo Gili, 2002.
LE BRETON, David. Adeus ao Corpo: Antropologia e sociedade. Campinas: Papirus, 2003.

LIVINGSTONE, Marco. Duane Michals, photographie de [’invisible. Paris: Editions de la
Martiniére, 1998.

. The Essential Duane Michals. London: Thames and Hudson Ltd, 1997.

MACHADO, Arlindo. O quarto iconoclasmo e outros ensaios hereges. S&o Paulo: Editora
Papirus, 2001.

MANGUEL, Alberto. Lendo imagens: uma histéria de amor e 6dio. Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 2001.

MAKOWIECKY, Sandra; CHEREM, Rosangela. (Orgs.). Academicismo e modernismo em
Santa Catarina. 12 ed. Florian6polis: UDESC, 2010.

MEDEIROS, Margarida. Fotografia e Narcisismo: O Auto-retrato Contemporaneo. Lisboa:
Assirio & Alvim, 2000.

MORIN, Edgar. O Paradigma Perdido: A natureza Humana. Lisboa: Europa-América, 1974.

NAVARRO, Luana. Corpo e fotografia: sujeito olhado, sujeito que olha - a fabricagdo
instantanea de um corpo outro. Sdo Paulo: Funarte, 2010.



193

SANTAELLA, Lucia. Corpo e comunicagao: sintoma da cultura. Sdo Paulo: Paulus, 2004

. Culturas e artes do pos-humano: da cultura das midias a cibercultura. Sdo Paulo:
Paulus, 2003.

SANT’ANNA, Denise. Politicas do corpo. S&o Paulo: Estagdo Liberdade, 1995.

SONTAG, Susan. Sobre Fotografia. Trad. de Rubens Figueiredo. Sdo Paulo: Cia. das Letras,
2004.

SOULAGES, Francois. Estética da Fotografia: Perda e Permanéncia. Sdo Paulo: Editora Senac,
2010.

WALKER, John. A arte desde o Pop. Editorial Labor, 1977.
WITTGENSTEIN, L. Tractatus Logico-philosophicus. Trad. de Luiz Henrique Lopes dos Santos.
Séo Paulo: Edusp, 1993.

CATALOGOS

CHIARELLI, Tadeu. Panorama de Arte Brasileira. Sdo Paulo: MAM, 1997.
. Um Roteiro Possivel para o Panorama. Folha dobrada. Sdo Paulo: MAM, 1997.

. Deslocamentos do Eu: O Auto-Retrato Digital e Pré-Digital na Arte Brasileira
(1976-2001). Campinas: Itau Cultural, 2001.

. Identidade/ ndo identidade: a fotografia brasileira atual. Museu de Arte Moderna de
Séo Paulo, 1997.

CHIODETTO, Eder; MONTEROSSO, Jean-Luc. A invencdo de um mundo. Séo Paulo: Instituto
Ita Cultural, 2009.

FARIAS, Agnaldo. “Primeira Pessoa”. Itad Cultural. 2006-2007. Disponivel em:
<http://www.itaucultural.org.br/primeirapessoa/pdf_agnaldo.pdf>. Acesso em: 13 mai. 2012.

GURAN, Milton. MAZZA, Joana. Eu me desdobro em muitos: A autorrepresentacdo na
fotografia contemporanea. Disponivel em <http://www.bb.com.br/docs/pub/inst/dwn/CatFotoRio.pdf>.
Acesso em: 13 set. 2011.

HERKENHORF, Paulo. Rennd ou a beleza e o dul¢or do presente. Sdo Paulo: EDUSP, 1996.
Disponivel em: <http://www.rosangelarenno.com.br/uploads/File/bibliografia/PHerkenhoff96port.pdf>.
Acesso em: 13 jan. 2012.


http://www.itaucultural.org.br/primeirapessoa/pdf_agnaldo.pdf
http://www.rosangelarenno.com.br/uploads/File/bibliografia/PHerkenhoff96port.pdf

194

; PEDROSA, Adriano. XXIV Bienal de Sao Paulo: Arte Contemporanea Brasileira:
Um e/entre Outro/s. S&o Paulo: Fundagéo Bienal de S&o Paulo, 1998.

ARTIGOS

CHARTIER, Roger. “O mundo como representagdo”. In. Estudos Avancados. Rio de Janeiro, n.
11(5), 1991. Disponivel em: <http://dx.doi.org/10.1590/S0103-40141991000100010>. Acesso
em: 24 set. 2012.

FARIAS, Francisco R. “De I’art charnel au baiser de I’artiste”. In. Psicanalise & Barroco em
revista. Nucleo de Estudos e Pesquisa em Subjetividade e Cultura, Juiz de Fora, 2009. Disponivel
em:<http://www.psicanaliseebarroco.pro.br/revista/revistas/13/P&Brev13Farias.pdf>. Acesso
em: 13 set. 2012.

GONZAGA, Ricardo Mauricio. “Pigmalido de si mesma: Da carne a imagem a (re)construcdo da
identidade em ORLAN”. UFES. Disponivel em: <http://www.anpap.org.br/anais/2011/pdf/cpa/
ricardo_mauricio_gonzaga.pdf>. Acesso em: 24 mai. 2012.

GONZAGA, Ricardo Mauricio. “O corpo como rascunho: Orlan, o verbo feito carne feito
imagem feita verbo”. Disponivel em: <http://ebooks.pucrs.br/edipucrs/anais/apcg/edicao10/
Ricardo.Mauricio.pdf>. Acesso em: 24 mai. 2012.

MAKOWIECKY, Sandra. “Representacdo, a palavra, a ideia, a coisa”. In. Cadernos de pesquisa
interdisciplinar em ciéncias humanas, n. 57, dezembro de 2003, UFSC. Disponivel em:
<http://www.periodicos.ufsc.br/index.php/cadernosdepesquisa/article/view/2181/4439>.  Acesso
em: 22 set. 2012.

NOVAES, Joana de Vilhena. “O corpo pds-humano: notas sobre arte, tecnologia e préaticas
corporais contemporaneas”. Disponivel em: <http://www.uva.br/trivium/edicoes/edicao-ii-ano-
ii/artigos-tematicos/3-corpo-pos-humano-notas-sobre-arte-tecnologia-praticas-corporais-
contemporaneas.pdf>. Acesso em: 10 set. 2012.

PEREZ, Karine Gomes. “(Re) ConfiguracBes do eu: a producdo de autorretratos fotograficos
como fic¢do/encenacao”. Disponivel em <http://www.anpap.org.br/anais/2011/pdf/cpa/karine_
gomes_perez.pdf>. Acesso em: 22 set. 2012.

PINTO, Lourival Pereira. “A recep¢do da informacdo: apresentacdo ou representacdo?” In.
Revista de Ciéncia da Informacéo, v. 11, n. 5. Disponivel em: <http://www.dgz.org.br/out10/Art
_02.htm#Autor>. Acesso em: 24 set. 2012.

Revista Estudio, Auto-retrato e Auto-representagéo, v.1. n. 2, dezembro 2010.


http://dx.doi.org/10.1590/S0103-40141991000100010
http://www.psicanaliseebarroco.pro.br/revista/revistas/13/P&Brev13Farias.pdf
http://www.uva.br/trivium/edicoes/edicao-ii-ano-ii/artigos-tematicos/3-corpo-pos-humano-notas-sobre-arte-tecnologia-praticas-corporais-contemporaneas.pdf
http://www.uva.br/trivium/edicoes/edicao-ii-ano-ii/artigos-tematicos/3-corpo-pos-humano-notas-sobre-arte-tecnologia-praticas-corporais-contemporaneas.pdf
http://www.uva.br/trivium/edicoes/edicao-ii-ano-ii/artigos-tematicos/3-corpo-pos-humano-notas-sobre-arte-tecnologia-praticas-corporais-contemporaneas.pdf

195

SELIGMANN-SILVA, Marcio. “Da representacdo para a apresentacdo”. Revista Cult. Edigédo
132. Disponivel em: <http://revistacult.uol.com.br/home/2010/03/da-representacao-para-a-
apresentacao/>. Acesso em: 17 set. 2012.

SIBILIA, Paula. “O bisturi de Software”. Disponivel em: <http://pt.scribd.com/doc/8698273/0O-
Bisturi-de-Software-Paula-Sibilia>. Acesso em: 14 mai. 2012.

TESES E DISSERTACOES

BOTTI, MARIANA M. V. Espelho, espelno meu - Auto-retratos fotograficos de artistas
brasileiras na contemporaneidade. Dissertacdo. UNICAMP: Campinas, 2005.

GOZZER, Cléaudia Maria Franga Silva. Deslizamentos e desnudamentos do sujeito, ao ritmo de
sistoles e diastoles do tempo: andlise processual de objetos autorrepresentacionais. Tese de
doutorado. Campinas, 2010.

SILVA, Priscilla Ramos da. Corpo e Artes Visuais nos anos 1990: Panorama de 97 e Bienal de
98. Dissertacdo. Campinas, 2007.

TVARDOVSKAS, Luana Saturnino. Figuracdes feministas na arte contemporanea: Marcia X,
Fernanda Magalhdes e Rosangela Rennd. Dissertacdo (Mestrado em Histéria). Universidade
Estadual de Campinas, 2008.


http://revistacult.uol.com.br/home/2010/03/da-representacao-para-a-apresentacao/
http://revistacult.uol.com.br/home/2010/03/da-representacao-para-a-apresentacao/
http://pt.scribd.com/doc/8698273/O-Bisturi-de-Software-Paula-Sibilia
http://pt.scribd.com/doc/8698273/O-Bisturi-de-Software-Paula-Sibilia

