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fora do nosso povo, afinal, fora de nossa humanidade, constantemente esfomeado, pertence-lhe
apenas o instante, o sempre prolongado instante de tormento, ao qual ndo se segue qualquer
centelha de um instante de elevagdo, ele so tem sempre uma coisa: suas dores, mas, ao redor do
mundo inteiro, nenhum segundo elemento que pudesse fazer as vezes de remédio, so tem o solo
que seus dois pés precisam, so tem o apoio que suas duas mdos cobrem, ou seja, muito menos
que o trapezista no teatro de variedades, para quem ainda penduram uma rede de prote¢do por
baixo. Quanto a nos, somos segurados pelo nosso passado e pelo nosso futuro, empregamos
quase todo nosso ocio e muito de nosso trabalho para fazé-los subir e descer em equilibrio. A
vantagem que o futuro tem em tamanho, o passado compensa em peso, e, em suas extremidades,
ndo ha mais como diferenciar os dois, a mais remota juventude se torna mais tarde clara como
o futuro, e a extremidade do futuro, com todos os nossos suspiros, na verdade ja foi
experimentada e é passado. Assim quase se fecha esse circulo por cuja borda caminhamos.
Bem, esse circulo nos pertence, mas nos pertence apenas enquanto o seguramos, afastamo-nos
apenas uma vez para o lado, em algum esquecimento de si, numa distra¢do, num susto, num
espanto, num cansago, e ja o perdemos no espago, até entdo tinhamos nosso nariz enfiado na
corrente dos tempos, agora recuamos, antigos nadadores, atuais passeadores, e estamos
perdidos. Estamos fora da lei, ninguém sabe a respeito e, no entanto, todos nos tratam de
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acordo com isso.’

KAFKA, Franz. Diarios (1909-1912). Porto Alegre: L&PM Editores, 2019, p.109.



Resumo

Esta dissertagdo de mestrado tem como objetivo entender as caracteristicas e circunstancias que
fazem de Isabelle Mége um “corpo-objeto” autor por meio de seu ato performatico. Para isso,
serdo realizadas discussdes sobre o extenso universo do género artistico do retrato, autorretrato e
da autorrepresentacdo. Dentro de cada um desses abordaremos seu contexto historico,
juntamente com teorias da fotografia, filosofia e psicandlise, assim como explicitaremos os
principais conceitos que os diferenciam entre si. Dentre esses conceitos, podemos citar como
principais: a questdo do olhar, a mimesis, o narcisismo, o nu, a performance, a objetificacdo, o
fetichismo, o narcisismo e a autoria artistica. Apds esses trés primeiros capitulos, iremos nos
aprofundar ainda mais na questdo do uso do corpo, da performance e do narcisismo para que
possamos entender, diferenciar e categorizar o ato performatico de Isabelle Mége. Por ultimo,
constatamos que esse ato ndo se encaixa especificamente em nenhum dos trés géneros artisticos
aqui estudados, no entanto, pode ser conceitualizado como “corpo-objeto”. Ou seja, um corpo
ativo e ndo neutro que participa do “jogo” de desejo da pulsdo escopica e que pode ser visto e
usado como objeto fotografico, participando também da autoria das fotografias realizadas dele.

Palavras Chave: Autoria. Retrato. Fotografia. Objeto Fotografico. Pulsdo Escopica.



Abstract

This master's thesis aims to understand the characteristics and circumstances that make Isabelle
Mege a "body-object" author through a performative act. For this, studies will be carried out on
the extensive universe of the artistic genre of portrait, self-portrait and self-representation. In
each of these discussions we will approach their historical context, and combine them with
theories of philosophy, photography and psychoanalysis, also explaining the main concepts that
differentiate each one of them. Among these concepts we can mention: the matter of the regard,
mimesis, narcissism, the nude, performance, objectification, fetishism, narcissism and artistic
authorship. After these first three chapters, we will delve further into the issue of the body,
performance and narcissism so that we can understand, differentiate and categorize Isabelle
Mege's performative act. We will conclude that his act does not specifically fit into any of the
three artistic genres mentioned above, but it can be conceptualized as “body-object”. In other
words, an active and non-neutral body that participates in the “game” of desire of the scopic
drive and can be seen and used as a photographic object, also participating in the authorship of
the photographs that were taken of it.

Key Words: Authorship. Portraiture. Photography. Photographic Object. Scopic Drive.
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1 Introducao

Somos seres curiosos. E essa curiosidade que nos levou de meros cagadores, a
agricultores, a artesdos € ao que somos hoje. Essa mesma curiosidade fez com que nos
indagassemos sobre n6s mesmos, nossas relagdes, nossa vida, nossos corpos e, especialmente, a
nossa morte. Com essas indagacdes e os entendimentos que as acompanharam, vieram novas
necessidades sociais e individuais, principalmente aquelas relacionadas a identidade, a nossa
mortalidade e a questdo humana fundamental: “quem sou eu?”. Juntamente com elas, temos um
topico explorado tanto por filosofos, como psicanalistas e tedricos da arte (como Philippe
Dubois, Margarida Medeiros, Antonio Quinet e Juan David Nasio), e um dos principais assuntos
desta dissertacdo: a necessidade e o desejo da representacdo de nés mesmos e dos outros em
imagem. Imagem essa que ndo esta restrita apenas a um meio, mas que floresce na sua
diversificacdo — pintura, escultura, gravura, fotografia, etc. — e que acaba sendo definida na arte
como retrato.

Se considerarmos os primeiros registros de sua origem e a sua presen¢a na grande
maioria da histéria da arte pelo mundo até os dias de hoje, podemos dizer que o retrato ¢ uma
forma universal e duradoura de registro humano que temos em nossa historia. Sob diversos
pretextos e para diversos propdsitos, ele estava presente desde as antigas civilizagdes egipcias,
indianas, chinesas, gregas e italianas e hoje nos proporciona o acesso a uma documentagdo
historica extremamente rica sobre a nossa evolugdo como seres humanos. Como veremos ao
decorrer dessa dissertagio, também foi associado aos grandes mitos de Narciso ¢ Medusa', bem
como a histéria sobre a origem da pintura contada por Plinio®.

Como exemplo da importancia desse género artistico, ndo s6 para a civiliza¢ao atual,
mas também para o campo tedrico de pesquisa sobre as artes visuais diz Cynthia Freeland: “[...]
os retratos podem ser pensados como incorporagdes da sabedoria cultural acumulada sobre o

3 Ademais, Hans Belting afirma que “a historia do retrato ¢, [...] também a

que ¢ ser humano
histéria da sociedade, que nele se espelha: cada retrato indicava a pessoa representada o seu
lugar na sociedade, real ou desejado, quando pretendia desafiar essa sociedade, da qual, no
entanto, nio podia libertar-se”*. E por essa sua importancia histérica, por servir muitas vezes
como reflexo para o que ocorria na politica, economia, cultura e sociedade de cada periodo

histérico, e por ser a base para o desenvolvimento dos outros dois subgéneros artisticos

abordados nessa dissertacdo, que comegamos nossa discussdo com o capitulo “O retrato”. Com

% R)PdBOIS’ Philippe. O ato fotografico e outros ensaios. Sdo Paulo: Papirus, 1993.

3 FREELAND, Cynthia. Portraits & persons: a philosophical inquiry. Oxford: Oxford University Press, 2010
(traducdo nossa).
4 BELTING, Hans. Faces: uma histéria do rosto. Lisboa: KKYM, 2019, p.174-175



0 que acabamos de colocar, podemos ressaltar que o retrato tragca uma biografia ndo s6 do
sujeito retratado, mas também da nossa civilizagdo como um todo. Seus registros servem como
indicios historicos, documentais e simbdlicos daquilo que um dia fomos, explicitando de que
forma chegamos onde hoje estamos. E por meio deles que abordaremos questdes filosoficas e
psicanaliticas como o debate sobre a importancia da mimesis e do /ikeness para a defini¢do do
que ¢ um retrato, e as diferengas entre os conceitos de visdo e olhar em Lacan e Freud, para
entdo podermos inserir nossa discugdo na sociedade escopica teorizada por Antonio Quinet.

E também o retrato que, ao contrario de outros géneros artisticos, exige uma relagio
direta entre o artista e o sujeito retratado. Como veremos durante o decorrer dos capitulos desta
investigacdo, essa relacdo estd subordinada ao contexto historico, politico e social em que esta
inserida e, desse modo, acaba impactando diretamente na forma como os sujeitos serdo
retratados, ou o grau de semelhanga entre eles e suas imagens. Essa relacdo estd também
subordinada a conceitos que antecedem o proprio género do retrato, mas que fundamentalmente
estdo presentes tanto no artista, quanto no sujeito retratado, assim como em cada um de nos
através do olhar e das questdes narcisicas. Sem esses fatores ndo ha diferenciagdo entre o Eu e o
Outro, ndo ha desejo de representagdo, ndo hd busca pelo impedimento da morte e ndo ha
retrato.

Essas mesmas questdes — do olhar e do narcisismo — atuam sobre outra caracteristica
desse género artistico: a transformacao do sujeito em objeto. Como veremos, ela pode ser feita
em duas camadas: a primeira ¢ literal e fisica — um quadro, uma fotografia, uma moeda, uma
estatua, etc. —, e a segunda ¢ subjetiva — objeto do olhar, objeto de desejo. Se analisada sob a
Otica psicanalitica, essa transformacdo ganha ainda mais simbolismo e inclui conceitos muito
presentes da nossa sociedade atual, como a fragmentacdo do eu, a objetificagdo, a pulsao
escopica, a fetichizagdo e o voyeurismo. E por isso, pelo impacto que os primeiros estudos de
Freud em Salpétriere tiveram na ideia de “interioridade” do sujeito, e também pela paixdo da
autora dessa dissertacdo, que usaremos a psicanalise como linha condutora para entendermos
melhor o nosso problema de pesquisa, isto ¢, de que forma Isabelle Mége, como objeto
fotografico narcisico, cria sua autoria artistica? Essa linha condutora psicanalitica segue os
conceitos abordados e estudados por Freud e Lacan, servindo de nd entre as quatro principais
divisdes dessa dissertacdo (retrato, autorretrato, autorrepresentacdo e corpo-objeto) e a
conclusao.

Mas, quem ¢ Isabelle Mége? E o que veremos no decorrer dessa dissertagio e
principalmente no capitulo quatro: “O corpo-objeto de Isabelle Mége”. Para essa introdugdo,
deixaremos apenas uma explicagdo resumida que nos ajuda a entender a contextualizacdo que
aqui fazemos e o motivo pela escolha do tema de investigacdo. Isabelle, além de ser a autora do

ato performatico escolhido como nosso objeto de estudo, ¢ secretaria de um hospital parisiense



e, para nos, uma espécie de epitome do questionamento sobre a autoria na fotografia, criando
uma nova categoria, a qual denominamos “corpo-objeto”. Como objeto fotografico, ela reverte o
papel neutro e passivo que afirma ter para se posicionar como artista e autora. Utiliza fotografos
como meios para a obten¢do de um fim: a constru¢do de sua imagem (Fotografia 1). Nessa sua
performance, torna-se a0 mesmo tempo Narciso na fonte, Medusa na batalha e esfinge
devoradora. Seu projeto, apesar de ainda ndo tdo conhecido, nem estudado, trouxe a tona essa
nova possibilidade de representacdo visual que se diferencia do retrato e de suas principais

derivagdes: o autorretrato e a autorrepresentacao.

Fotografia 1 - Jeanloup Sieff, Untitled, 1987.

Leitunloay Gitrw

Fonte: Le Monde (Junho, 2018), https://www.lemonde.fr/blog/lunettesrouges/2018/06/10/isabelle-mege-
quand-le-modele-fait-loeuvre/

Essas duas derivagdes, apesar de estarem diretamente relacionadas com todos os tdpicos e
conceitos indicados acima, possuem suas caracteristicas unicas — sejam elas técnicas ou
simbdlicas. De maneira simplificada, o autorretrato ¢ quando o sujeito se utiliza de meios
artisticos para se retratar. Em outras palavras, ¢ o resultado de como o sujeito se v€ a si mesmo
como o Outro, sendo a juncdo dos papéis de artista e objeto em um sd. Muito relacionado a
auto-exploragdo, tanto fisica quanto subjetiva (de sua identidade e sua psique, por exemplo), o
autorretrato abriu espaco para provocagdes € questionamentos na arte.

Um exemplo ¢ Man Ray, que faz uma imagem abstrata a partir de diversos objetos e a

intitula “Autoportrait” (Fotografia 2). Nesse caso, o fator de provocagdo faz referéncia a uma



das principais e, para alguns autores como Shearer West e Arne Melberg, essenciais

caracteristicas do género do retrato: likeness, ou em portugués, a semelhanca.

Fotografia 2 - Man Ray, Autoportrait, 1916-1970.

Fonte: Artbasel (s.d.) https://www.artbasel.com/catalog/artwork/26966/Man-Ray-Autoportrait?lang=fr

No decorrer dos capitulos dessa dissertagdo, veremos que o conceito de likeness €, de
certa forma, problematico e instavel, contudo se refere a uma correspondéncia visual, e as
vezes “auratica”, entre o sujeito real (seu corpo e suas caracteristicas fisicas) e a sua imagem
no retrato. Além disso, este conceito também expde uma grande dicotomia no género artistico
do retrato: a individualidade versus a universalidade da representagdo visual do sujeito. Como
nos coloca Shearer West, “[...] os retratos podem refletir convengdes de comportamento ou
praticas artisticas que se originam no meio social e cultural do sujeito representado (sitter).
Nesses aspectos, os retratos se tornam menos sobre a semelhanca e mais sobre o tipico, o
convencional ou o ideal™”.

Apobs um entendimento sobre o papel do corpo na representagdo artistica do sujeito,
discutiremos também outro elemento muito importante que contribui para essa dicotomia que
mencionamos acima: o nu. Classificado por criticos de arte no século XVIII como uma forma

de arte, foi utilizado desde a antiguidade grega e simbolizava os ideais de beleza, equilibrio,

, . . ~ 6 A . .
modéstia, harmonia e propor¢do’. Para John Berger, em sua iconica obra “Ways of seeing”

> WEST, Shearer. Portraiture. Oxford: Oxford University Press, 2004, p.24 (tradugdo nossa).
6 MATESCO, Viviane. Corpo, Imagem e Representaciio. Rio de Janeiro: Zahar, 2009. p.14



(1972), “estar nu ¢ ser visto despido pelos outros e ainda assim ndo ser reconhecido por si
mesmo. Um corpo despido tem que ser visto como um objeto para se tornar um nu”’. Portanto,
apesar do nu revelar nossas partes e caracteristicas corporais mais intimas, ele ndo traz uma
individualidade para o sujeito retratado. Ao contrdrio, ele nos generaliza como corpos
humanos, objetos representados, homens e mulheres.

E interessante pensarmos que, seja pela presenca ou auséncia da vestimenta, os retratos e
autorretratos podem ser utilizados como formas questionadoras dessa dicotomia, isto &,
individualidade versus generalizacdo. Muitos artistas que por meio das suas obras querem
questionar certos papéis sociais, esteredtipos ou tipos, se utilizam entdo de uma terceira
vertente: a autorrepresentacdo. Nesse sentido, veremos nesta dissertagdo o exemplo das obras
de Cindy Sherman e Jorge Molder, que ndo sé fazem uso da autorrepresentacdo, como também
acabam transformando cada obra em um ato performdtico. Mas o que seria um ato
performatico?

No subcapitulo dedicado a ela, discutiremos que a performance ¢ mais um dos conceitos
aqui abordados que pode ser definido de diversas formas e acaba extrapolando uma defini¢do
“tradicional”, como a proposta por Jorge Glusberg (2013). Segundo o autor, ¢ um ato de
comunicacdo realizado em situac¢des definidas, sujeito as circunstancias e as situacdes em que
¢ feito, sendo construido “[...] sobre experiéncias tacteis, motoras, acusticas, cinestésicas e,
particularmente, visuais”®. Como ja mencionamos, temos, por exemplo, de um lado Cindy
Sherman com o uso de seu corpo, das poses, expressdes, maquiagem, perucas, fantasias,
elementos cenograficos e acessorios. Porém, de outro lado, temos Duane Michals, com a sua
constru¢do de narrativas fotograficas por meio da técnica do sequenciamento. Ambos podem
ser classificados como atos performaticos, mas ndo estdo necessariamente na mesma ordem
que os “performers” mais conhecidos, como Marina Abramovic, Abel Azcona, Yoko Ono,
Tracey Emin, etc.

De qualquer forma, percebemos que tanto para Cindy, Molder e Duane, quanto para
muitos outros artistas dos géneros do retrato, autorretrato e autorrepresentacdo (como Diane
Arbus, Vivian Maier, Lee Friedlander e Robert Mapplethorpe), a fotografia ¢ o meio mais
eficiente e simbolico para traduzir as ideias em obras. Mesmo estabelecendo que o nosso
objeto de estudo ¢ um ato performatico que se utiliza da fotografia para ser feito. Percebemos
ser necessario expor primeiramente as caracteristicas e o historico dos retratos, autorretratos e
autorrepresentacdes pintados. Certos padrdes e diretrizes que vemos hoje em imagens
fotograficas foram criados e aplicados centenas de anos antes de qualquer fotografo ter uma

camera em maos. E so6 por meio de conhecimentos, técnicas e ideologias criadas e utilizadas na

! BERGER, John. Ways of Seeing. Londres: Penguin Books, 1972. p.62 (tradugio nossa).
8 GLUSBERG, Jorge. A Arte da Performance. Sdo Paulo: Perspectiva, 2013. p.71



pintura que a fotografia pdde ser concebida. Por isso, € preciso olhar para a histéria do género
artistico do retrato como um todo para poder entender o presente e imaginar o futuro.

Nao obstante, apesar desses padrdes e diretrizes herdados da pintura, o meio fotografico
teve grandes diferencas devido as suas proprias condi¢des. Dentre elas temos a automaticidade
do aparelho fotografico, as questdes quimicas e fisicas envolvidas no processo analogico, a
carga de autenticidade e veracidade atribuidas ao meio, a relagdo entre o fotdgrafo e o
retratado, o corte produzido pelo enquadramento, as questdes de autoria, etc. Abordaremos
essas condigdes da fotografia durante todo o decorrer dessa dissertagdo e analisaremos o seu
impacto, tanto no processo, quanto na imagem final. S6 assim podemos nos preparar para
mergulhar no universo de Isabelle e entender de que forma ela se diferencia daquilo que ja foi
feito anteriormente na fotografia e na arte. Sendo assim, a contribui¢do de autores como
Cynthia Freeland, Hans Belting, Richard Brilliant, Philippe Dubois, Margarida Medeiros,
Shearer West, Antonio Quinet e Juan David Nasio, ¢ fundamental para podermos compreender
como a sua obra desafia as questdes de autoria em seu ato performatico.

A partir disso, a metodologia a ser seguida nesta dissertacdo, de acordo com as definigdes
de Gil’, ¢ um modelo de pesquisa exploratoria. A escolha se deu pois o objetivo ¢ discutirmos e
aprimorarmos ideias referentes ao objeto de estudo escolhido, constituindo hipoteses e
tornando o problema de pesquisa mais explicito'’. Mais especificamente, a metodologia
utilizada para a escrita dessa tese se encaixa maioritariamente nas definicdes de pesquisa
bibliografica. Dentre as obras pesquisadas e lidas, encontram-se os principais livros, artigos,
dissertacdes cientificas e académicas, e publica¢des periddicas relacionados ao tema. Além
disso, foram também pesquisadas referéncias artisticas como fotografias, pinturas e esculturas.

Essa dissertagdo esta dividida em seis partes principais. A primeira delas ¢ a introdugao,
na qual contextualizamos o tema e o objeto de estudo, descrevemos a metodologia e
apresentamos os principais pontos tedricos que abordaremos ao longo de todo o trabalho. A
segunda ¢ o capitulo sobre o retrato artistico. Nele, comegamos apresentando as diferentes
defini¢cdes do conceito, em seguida abordamos as questdes de mimesis e likeness, refletimos
sobre o narcisismo e a sua relacdo com o retrato e a morte, as diferengas entre os conceitos de
visdo e de olhar, a defini¢cdo de pulsdo escopica e de imagem, e, por fim, nos voltamos para o
historico desse género artistico. Esse ultimo topico especificamente, para entendermos de que
forma os acontecimentos sociais, culturais, econdmicos, politicos e os desenvolvimentos nos
estudos sobre o rosto e sobre a mente humana impactaram as maneiras de representar o sujeito

e sua identidade.

K GIL, Antonio Carlos. Como elaborar projetos de pesquisa. Sdo Paulo, Editora Atlas, 2002.
10 4.
Ibid. p.41



Na terceira parte, abordamos o conceito do autorretrato, suas defini¢des tedricas e alguns
exemplos, refletimos sobre as suas diferengas em relagdo ao retrato, o seu contexto histdrico
como género artistico e a forma como, igualmente ao retrato, acompanhou as tendéncias de
cada periodo. Discutimos sobre o seu uso na fotografia, a utilizagdo do espelho como
instrumento simbdlico pelos “autorretratistas”, a forma como pode ser visto ele mesmo como
espelho para o observador, a falta de necessidade de /ikeness e terminamos com as questdes
mais subjetivas, como a interpretacdo psicanalitica do ato de se autorretratar.

A quarta parte ¢ constituida pela discussdo acerca da autorrepresentagdo. Nela,
comecamos definindo o conceito e mostrando exemplos, em seguida fazemos uma
diferenciagdo deste em relacdo ao autorretrato, contextualizamos o seu histérico, refletimos
sobre a forma como ¢ utilizada para auto-exploracdo artistica e psicologica, abordamos a
questdo do uso da fragmentagdo do eu, do uso corpo e do nu e as suas implicagcdes para a
formacao da “imagem do corpo” e a estipulagdo dos ideias de beleza, e, por fim, mergulhamos
no campo da performance artistica. Nesse mergulho, expomos o uso do corpo como
ferramenta politica, social e artistica, apontando o retrato fotografico como um ato
fundamentalmente performativo.

A quinta parte ¢ dedicada ao conceito de “corpo-objeto”. Primeiramente voltamos para a
discussdo sobre o corpo, mas dessa vez com um foco mais psicanalitico, questionando: “que
corpo ¢ esse? Real, imaginario ou simbdlico?”. Apresentamos a relagdo entre esse(s) corpo(s),
o retrato fotografico e os conceitos psicanaliticos da escopofilia, do voyeurismo e do
fetichismo, relacionamos as discussdes anteriores sobre o narcisismo com o mito de Medusa,
suas interpretagdes, a fotografia, o conceito da castragdo e a morte. Discutimos o objeto de
estudo dessa dissertagdo (a obra de Isabelle Mége), trazendo um pequeno histérico de sua
trajetdria para entdo refletirmos sobre a relagdo entre esse objeto de estudo com as questdes da
autoria, da performance, da objetificacdo e do narcisismo e, por ultimo, concluimos com os
conceitos e reflexdes psicanaliticas que se aplicam ao objeto de estudo. Para finalizar essa
dissertacdo, na sexta parte fazemos um breve resumo sobre o que abordamos, sobre os
conceitos que utilizamos e definimos, e em seguida expomos nossas conclusdes e possiveis

desdobramentos futuros, destacando a relagdo de Isabelle e sua obra com o mito da esfinge.



O espelho.

“Fixemo-nos no concreto. O espelho, sado muitos, captando-lhe as feicoes; todos refletem-
lhe o rosto, e o senhor cré-se com aspecto proprio e praticamente imudado, do qual lhe ddo
imagem fiel. Mas — que espelho?

Hd-os «bons» e «maus», os que favorecem e os que detraem; e os que sdo apenas
honestos, pois ndo. E onde situar o nivel e ponto dessa honestidade ou fidedignidade? Como é
que o senhor, eu, os restantes proximos, somos, no visivel? O senhor dird: as fotografias o
comprovam. Respondo: que, além de prevalecerem para as lentes das mdquinas objecoes
andlogas, seus resultados apoiam antes que desmentem a minha tese, tanto revelam
superporem-se aos dados iconogrdficos os indices do misterioso. Ainda que tirados de imediato
um apos outro, os retratos sempre serdo entre si muito diferentes. Se nunca atentou nisso, é
porque vivemos, de modo incorrigivel, distraidos das coisas mais importantes. E as mdscaras,
moldadas nos rostos? Valem, grosso modo, para o falquejo das formas, ndo para o explodir da
expressdo, o dinamismo fisiondmico. Ndo se esqueca, é de fenomenos sutis que estamos
tratando” .

Rosa, Joao Guimaraes. Primeiras Estorias. Rio de Janeiro: Editora nova Fronteira, 2001,
p-77.



2 O Retrato

Para a grande maioria de nds, o rosto humano ¢ a principal ferramenta de identificacdo
com base na aparéncia. E também o campo primério de agdio expressiva, a primeira camada de
contato com outros sujeitos, o portador de mascaras (sejam elas simbolicas ou reais), bem como
o acusador da passagem do tempo''. Para Belting, quando o rosto ndo est4 fisicamente presente,
¢ o retrato que o substitui'”. Dada a sua importancia, ndo é de se estranhar que desde o inicio da
nossa historia tivemos a necessidade de fixar essa presenga (a presenga de nossos rostos) e, por
isso, retratarmos sujeitos e sermos retratados. Como importante conceito e talvez o mais
abrangente dessa dissertacao, ¢ crucial entdo que comecemos abordando o género do retrato
artistico. Abrangente, pois existem discussdes ndo s6 sobre o que faz uma obra ser classificada
como um retrato, mas também sobre as caracteristicas que ditam a sua “qualidade”, seu
historico, os componentes necessarios para sua comprovacao, as influéncias sociais, politicas,
econdmicas, filosoficas que atuam sobre sua fac¢do e sua versao final.

O que seria entdo um retrato? Pintura, escultura, gravura, fotografia, moedas, modos de
expressdo artistica em que temos a representagdo de uma pessoa. E assim que superficialmente
podemos comegar a defini-lo. Versateis, “os retratos podem mostrar os individuos ou grupos de
maneiras diferentes, parcial ou minimamente, como bustos ou silhuetas, ou corpo inteiro em um
ambiente definido”"’. Segundo Brilliant, “[...] refletem realidades sociais” e “[...] combinam as
convengdes de comportamento e aparéncia apropriadas aos membros de uma sociedade em um
determinado momento, conforme definido por categorias de idade, género, raca, beleza fisica,

14 Podem ser transferidos para diferentes midias e

ocupagdo, status social e civico, e classe
replicados inlimeras vezes.

Para J. C. Lavater, retratar ¢ representar um individuo real ou apenas uma parte de seu
corpo, ¢ a reproducdo de uma imagem, ¢ “[...] a arte de apresentar, a primeira vista, a forma de
um homem por tragos, que seria impossivel transmitir por palavras”'”. O retrato ¢ também um
tipo de historia de vida da pessoa representada, ou seja, o seu ambiente, a sua familia e a sua
personalidade. Porém, diferentemente de outras categorias de arte, como a paisagem € a
natureza morta, para muitos autores e estudiosos, o retrato tem necessariamente uma relagdo

intrinseca com a mimesis ou a semelhanca (likeness). Inclusive, para alguns, ¢ essa relacdo de

semelhanca entre o sujeito e seu retrato que podera servir de qualificadora da boa ou ma

H BELTING, Hans. Faces: uma historia do rosto. Lisboa: KKYM, 2019, p 57
12 1.

Ibid. p.150
13 WEST, Shearer. Portraiture. Oxford: Oxford University Press, 2004, p.13. (tradugdo nossa).
14 BRILLIANT, Richard. Portraiture. Londres: Reaktion Books, 1991, p.11 (tradugdo nossa).
"> Apud BRILLIANT, p.35



qualidade de um retrato.

~ . ERTIU I
Se nos voltarmos para Platdo, especificamente na “Republica”

, podemos estabelecer a
mimesis como uma forma de representacdo da natureza — imitagdo —, mas também uma
distor¢do das ideias universais e perfeitas. Oposta a razdo, ¢ através dela que nos envolvemos
emotivamente e mais ainda, por uma lente negativa, o filéosofo a classifica como simulacro,
como “copia da copia”, como algo enganoso. E também por meio dela que estariamos ento nos
afastando da “esséncia”, da “verdade”. Apesar de também considerar a mimesis como imitacao,
Aristoteles acredita que essa permite o reconhecimento da realidade. Para ele, ¢ uma tendéncia
humana e um processo natural da arte em que faz-se o uso da matematica e da simetria para
buscar a perfeicdo. Mais ainda, a mimesis tem também um efeito catartico e por isso ¢ essencial
para o bem-estar humano.

Se considerarmos o sujeito como sendo ele proprio uma imitagdo de seu ideal (da ideia
do que ¢ o sujeito ideal para ele), — um ator a representar papéis que recebem aplausos dos
outros e de si proprio —, o retrato como mimesis seria entdo, de alguma forma, “uma imitacao de
uma imitagdo”. E isso que nos coloca Arne Melberg ao dizer que “o imitador [...] esta
condenado a ser outra pessoa ou algo diferente de si mesmo”'’. Para o autor, esse processo
condicionaria entdo uma perda do Eu. Essa perda ¢ algo que discutiremos durante essa
dissertacdo, principalmente quando falarmos sobre a sociedade moderna e a sua inevitavel
“fragmentacdo” do sujeito. Por enquanto, podemos nos voltar para Barthes e ressaltar a sua
reflexdo sobre a constante imitacdo de noés proprios quando estamos diante de uma objetiva
fotografica. O autor diz: ““[...] ndo paro de me imitar, e é por isso que, cada vez que me faco (que
me deixo) fotografar, sou infalivelmente tocado por uma sensacdo de inautenticidade, as vezes
de impostura [...]”"".

A presenga ou a falta de identificagdo entre o sujeito e sua representagdo nos leva para
um outro conceito interessante relacionado a mimesis, que ja foi mencionado anteriormente
aqui. E o que alguns autores chamam de likeness ¢ o que podemos traduzir (com certa perda no
peso simbolico do conceito original em inglés) como “semelhanca”. Para West, por exemplo,
“[...] likeness ndo é um conceito estavel”'’, e por isso é problematico. Dessa forma, depende de
convengdes estéticas e expectativas sociais de um determinado lugar, em um determinado
periodo historico. Mais ainda, podemos dizer que, no caso da pintura e também da fotografia,
depende da abordagem artistica de cada artista ou fotografo. Um mesmo objeto, num mesmo

local e periodo histdrico sera retratado de formas diferentes por artistas e fotografos diferentes.

o Apud. MELBERG, Arne. Theories of mimesis. Cambridge: Cambridge University Press, 1995, p.10 (tradugédo
nossa).

17 MELBERG, Arne. Theories of mimesis. Cambridge: Cambridge University Press, 1995, p.20 (tradugdo nossa).
18 BARTHES, Roland. A cidmara clara. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2015, p.27

19 WEST, Shearer. Portraiture. Oxford: Oxford University Press, 2004, p.28/29 (tradugdo nossa).



A razdo ¢é que os retratos incluem e carregam a carga de autoria e estilo individual daqueles que
o fazem. A semelhanca ndo ¢ permanente e pode indicar muito mais do que as simples
caracteristicas “reais”, copiadas do objeto ou do sujeito retratados. Inclusive, ainda segundo o
autor, ¢ mais comum que o retrato mostre os aspectos tipicos, convencionais ou ideais dos
sujeitos. Brilliant tem uma opinido semelhante, mas para ele a associagdo do termo /ikeness com
o retrato ¢ problemadtica, pois essa classificagdo (ou julgamento) depende dos sentidos do
observador e “[...] nenhuma habilidade peculiar ¢ necessaria para qualificar alguém para
testifica-10">.

Para continuarmos a entender a relagdo intrinseca entre retrato e semelhanga, podemos
ressaltar também o que Plinio descreve como a historia da origem da pintura no livro 35 de sua
“Historia Naturalis”. Segundo ele, dentre as diversas teorias, mitos e fabulas sobre o assunto, ha
um ponto em comum importante: a pintura surge “tragando um contorno ao redor da sombra

21
humana”

. Exemplificando, o autor cita a histdria da filha de um oleiro de Sicion que, ao ver o
rapaz por quem era apaixonada partir para uma longa viagem, decide tragar com carvao na
parede a silhueta da sombra dele projetada. Desse ato podemos destacar dois pontos
importantes: a parede como superficie de inscricdo e a projecdo como uma fonte de luz (um
foco)*>. Além deles, e talvez mais simbolico, temos também o proprio carvdo como material
“fixador” daquela imagem. E por sua causa que podemos diferenciar a simples sombra
passageira e momentanea (estritamente ligada ao seu referente), do desenho fixado, mumificado,

uma referéncia ao passado (ligado a auséncia e a morte). Assim, ao investigar esse ultimo ponto,

podemos comegar a responder a questdo: “por que somos € queremos ser retratados?”.

2.1 A pulsio escopica e o narcisismo

A consciéncia de finitude do proprio ser-humano, a nog¢do da sua morte™ e
essencialmente a falta (ou a auséncia) que nos € natural sdo, de uma forma ou de outra,
escancaradas e desafiadas pelo retrato. Por ser em sua maioria uma imagem do rosto, o mais
revelador da passagem do tempo, ¢ memento mori, documento, testemunho e memoria. Como
nos coloca Belting, "o retrato nasce da vontade de subtrair a face, como mascara, das garras da
morte, pelo menos temporariamente”. Ele ¢ a “[...] imagem de uma imagem, pois reproduz uma
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face que, por seu turno, ¢ uma imagem de n6és mesmos”” . E o antidoto egodico para o

esquecimento.

20 BRILLIANT, Richard. Portraiture. Londres: Reaktion Books, 1991, p.25 (tradug@o nossa).

2! pPLINIO. Natural History. Traduzido por H. Rackham (vols. 1-5, 9) e W.H.S. Jones (vols. 6-8) e D.E. Eichholz
(vol. 10). Massachusetts: Harvard University Press; Londres: William Heinemann,1949—-1954. Livro XXXV, p.271
2 DUBOIS, Philippe. O ato fotografico e outros ensaios. Sao Paulo: Papirus, 1993, p118

 Morin apud MEDEIROS, Margarida. Fotografia e narcisismo: o autorretrato contemporineo. Lisboa: Assirio
e Alvim, 2000.
2 BELTING, Hans. Faces: uma histéria do rosto. Lisboa: KKYM, 2019.



Nesse jogo entre ver e ser visto, sobreviver ou desaparecer, devemos destacar 0 nosso
momento atual segundo Quinet: vivemos em uma sociedade escopica. Segundo o autor, ela nada
mais é do que o resultado da sociedade do espetaculo de Guy Debord® com a sociedade
disciplinar de Michel Foucault*®*’. Uma sociedade de extrema vigilancia, na qual “corpos
doceis” sdo apreciados, utilizados, transformados e aperfeicoados. Nesse resultado, o sujeito s6
existe — e se vé como existente — quando ¢ visto ¢ olhado pelo Outro**. Passamos do ser, para o
ter, para o parecer e enfim aparecer.

Essa sociedade escopica governada pelo desejo do olhar se esbalda em suas infinitas
imagens publicitarias, promovedoras de padrdes inatingiveis. Seja por meio de fotografias, de
filmes, revistas, o sonho dos 5 minutos de fama nunca foi tdo ardente. Mas como estamos
discutindo nesta dissertacdo, estas questdes sdo naturais de qualquer sujeito. Por isso, podem ser
observadas ndo s6 atualmente de forma exacerbada, mas também na época em que o retrato
pintado era um certo “sonho de consumo” dos individuos. Utilizando a resposta de Lacan ao
questionamento sobre o significado da pintura, temos uma reflexao interessante:

Queres olhar? Pois bem, veja entdo isso! Ele (o pintor) oferece algo como
pastagem para o olho, mas convida aquele a quem o quadro ¢ apresentado a
depor ali o seu olhar, como se depdem as armas. Ai estd o efeito pacificador,
apolineo, da pintura. Algo ¢ dado ndo tanto ao olhar quanto ao olho, algo que
comporta abandono, deposi¢do do olhar. (Lacan, 1979, p.99).

Ou, ainda sobre essa relagdo, como nos coloca Belting: “ndo s6 a pessoa retratada nos
olha, mas também o proprio retrato””. O que temos é um jogo simbélico de olhar e visdo, de
artista, retratado e espectador. Como observadores, hora vemos no retrato um espelho, hora um
convite para uma interpretagdo, para uma descoberta.

Para entendermos melhor essas citagdes e também a discussdo que estamos construindo
sobre a sociedade escoOpica, precisamos nos atentar agora a diferenciacdo dos conceitos de olhar
e ver. De um lado temos Aumont que afirma que “[...] o olhar é o que define a intencionalidade
e a finalidade da visdo. E a dimensdo propriamente humana da visdo”*°. De outro lado temos
Betts, que nos coloca de forma simplificada e objetiva que, seguindo a linha de Lacan e Nasio,

“o eu seleciona e v€ apenas as imagens e formas imagindrias nas quais se reconhece [...]” —

» Sociedade em que as relagdes sociais e o sujeito sio mediadas e dominadas pela imagem.

%6 Sociedade de extrema vigilancia sob os individuos, com praticas disciplinares que permitem o controle dos
corpos, impondo-lhes produtividade, docilidade e utilidade. E nela que acontece a descoberta da visdo do corpo
como objeto e alvo de poder.

7 QUINET, Antonio. Um olhar a mais: ver e ser visto na psicanalise. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2002.

¥ «0 Outro do simbélico é o lugar onde se cruzam duas historias e dois desejos: do pai e da mae; € 1a que advém o
sujeito ja preso em uma rede simbolica como objeto do desejo do Outro. Esse Outro €, portanto, anterior ao sujeito
que af ingressa, e tem uma fungéo de estruturagdo da realidade do sujeito ao barrar o objeto a, objeto real da pulséo,
que ndo aparecera como fendmeno na realidade do sujeito” QUINET, Antonio. Um olhar a mais: ver e ser visto
na psicanalise. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2002, p.49

» BELTING, Hans. Faces: uma historia do rosto. Lisboa: KKYM, 2019, p. 170

30 AUMONT, Jacques. A Imagem. S3o Paulo: Papirus, 1993, p.59



como um espelho —. Ja o olhar, ¢ diferente: “onde o ver encanta e fascina narcisicamente, o
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olhar interroga e causa o desejo”” . Similarmente, Huberman coloca que ha sempre uma

inquietagdo no ato de “dar a ver”, tanto por parte do ato em si, quanto do sujeito’”. Para ele, o
ver esta relacionado com uma “[...] operagdo fendida, inquieta, agitada, aberta”>’,

Através destas varias defini¢gdes podemos observar que os conceitos e as reflexdes a seu
respeito tem muito espago para interpretagdo. Contudo, antes dessas reflexdes terem sido feitas,
Freud ja havia se questionado e teorizado sobre as questdes envolvendo o olhar e a visdo.

Teorizador das pulsdes humanas, Freud ¢ o primeiro a estabelecer o olho como fonte de
libido. A partir de entdo, a psicanalise deixa de “concordar” com a filosofia e passa a distinguir
o olhar como sendo diferente da visdo, uma vez que a filosofia estipula o olhar como um
atributo humano, “uma faculdade noética*; e a psicandlise descreve o olhar como parte dos
objetos ligados ao gozo e ndo parte do sujeito. Na psicanalise, portanto, o olhar “[...] ¢ um olhar
que incide sobre o sujeito, ¢ um olhar que o visa: olhar inapreensivel, invisivel, pulsional”*. O
olhar ¢é, por fim, “[...] o caminho mais frequente do qual a excitacdo libidinosa ¢ despertada”
(Freud, 1905, p.158), o objeto da pulsdo escopica. Mas entdo, o que ¢ essa pulsdo escopica?

Primeiramente, precisamos entender melhor o conceito de pulsdo como definido pela
psicanalise freudiana. Roudinesco define o termo como “[...] a carga energética que se encontra
na origem da atividade motora do organismo e do funcionamento psiquico inconsciente do
homem™°. “E a representagdo psiquica das estimulagdes sométicas que fluem continuamente,

. 3
em contraste com aquelas produzidas pelo mundo externo”’

, € estd ligada aos conceitos de
narcisismo e libido. No que se refere as muitas pulsdes sexuais, temos como primeira meta a
obtencdo de prazer e, apds satisfeita, o retorno as fungdes reprodutivas. Dentre o que Freud
coloca como “destinos” dessas pulsdes sexuais, temos: “a reversdo em seu contrario, o retorno a
propria pessoa, o recalque e a sublimagio™®. A titulo de exemplo, podemos citar os opostos
voyeurismo e o exibicionismo, que se encaixam dentro da “reversdo em seu contrario”. Nesse
caso, passa-se do olhar (ativo), para o ser olhado (passivo).

Seguindo a definicdo de Freud e Lacan, a pulsdo escopica ¢ constituinte do desejo e

definidora da pulsdo sexual, logo, ¢ a propria sexualidade. Ela d4 aos olhos “[...] a funcdo

3 BETTS, Jaime. A pulsdo escopica na contemporaneidade. Rev. Assoc. Psicanal. Porto Alegre, Porto Alegre, n.
32, p.49-65, jan./jun. 2007. Disponivel em: < https://appoa.org.br/uploads/arquivos/revistas/revista32-2.pdf >.
Acesso em dezembro, 2022, p.54

32 DIDI-HUBERMAN, Georges. O que vemos, 0 que nos olha. Sdo Paulo: Editora Hungria, 1998, p.77

3 Ibid., p. 77

4 QUINET, Antonio. Um olhar a mais: ver e ser visto na psicanalise. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2002,
p.16

 Ibid., p.48

36 ROUDINESCO, Elizabeth; PLON, Michel. Dicionario de psicanalise. Rio de Janeiro: Zahar, 1998, p.628

7 PRADELLA, Natalia Susin. Pulsio Escopica: Possiveis Relagdes Com O Corpo Feminino. Universidade de
Caxias do Sul, 2020. Disponivel em: < https://repositorio.ucs.br/xmlui/handle/11338/6437 >. Acesso em
dezembro, 2021, p.10

* Ibid., p.10
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”*" e, consequentemente, da

haptica® de tocar com o olhar, de despir, de acariciar com os olhos
ao objeto desejado o cardter de beleza. Segundo Betts, “a pulsdo escopica ¢ paradigmatica
porque vela e revela de forma marcante a castragdo e a relacdo que a sexualidade tem com a
morte™*'.

Essa mesma pulsdo escopica que transforma uma pessoa num objeto atrativo, fascinador
e cativante, estd diretamente ligada com o que chamamos comumente de imagem. Se
retornarmos para as consideracdes de Nasio, veremos que a definicdo mais rigorosa do conceito
de imagem ¢ a dos matematicos: “dados dois objetos pertencentes a dois espagos distintos,
diremos que o objeto B ¢ a imagem do objeto 4 se a todo ponto ou grupo de pontos de B
corresponder um ponto de A”**. Dessa forma, a defini¢io impde que “[...] uma imagem ¢ o
duplo exato ou aproximativo de um antecedente ou [...] de um original — imagem e original
pertencendo cada um a um espago diferente”*’.

Além disso, no uso casual, a palavra possui uma conotagdo ambigua e pode denotar tanto
um objeto fisico, quanto “[...] uma entidade mental, imagindria, uma imago psicologica, o
contetdo visual dos sonhos, memérias e percep¢io”’. Ambas definicdes de imagens serdo
utilizadas nesta dissertagdo e, por vezes, de forma simultanea. Por isso, apesar de por enquanto
estarmos no campo mais amplo das representagdes visuais, sem especificar de quais tipos sdo
(retratos pintados, esculturas, fotografias etc.), ainda podemos usar as citacdes de Dubois e
Barthes para apoiarmo-nos nessa discussao: “[...] sou visto, portanto ndo sou mais - cesso de ser
tornando-me imagem. E o devir-fantasma dos corpos fotografados”’; “[...] sou eu que ndo
coincido jamais com a minha imagem; pois ¢ a imagem que ¢ pesada, imovel, obstinada (por
2546

isso a sociedade se apoia nela), e sou eu que sou leve, dividido, disperso [...]

Voltando para a psicanalise, entendemos que a visdo das imagens do mundo ndo ¢ feita

3«0 termo “haptico”, retomado por Deleuze da palavra haptisch criada por Riegl, qualifica uma modalidade da
relagdo entre a visdo e o tocar ou, mais precisamente, entre o olho e a méo.13 Ele descreve quatro aspectos da
relagdo entre ver e tocar: o digital, em que a mao, completamente subordinada ao olho, apenas reproduz um espago
otico ideal e tende a captar as formas segundo um cddigo 6tico; o tatil, em que, apesar dessa subordinagdo, ha
referéncias manuais que sdo de fato virtuais (o contorno, a profundidade etc.); o manual, quando ha insubordinagdo
total da mio em relagdo ao olho; e finalmente “falaremos de haptico cada vez que ndo houver mais subordinagéo
estreita em um sentido ou no outro, nem subordinaggo relaxada ou conex@o virtual, e sim quando a vista descobrir
em si uma fungdo de tocar que lhe é propria, pertencendo somente a si, distinta de sua fungéo otica”. QUINET,
Antonio. Um olhar a mais: ver e ser visto na psicanalise. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2002, p.14

* Ibid., p.6

# BETTS, Jaime. A pulsdo escopica na contemporaneidade. Rev. Assoc. Psicanal. Porto Alegre, Porto Alegre, n.
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através de um 6rgdo no corpo e sim através do eu*’. Porém, “entre o eu e o mundo das imagens,
existe a instincia do Imaginario”*® e é nessa dimensdo que esta inscrito o eu ideal. “O eu ideal,
formagdo essencialmente narcisica, constréi-se, segundo Lacan, na dindmica do estddio do
espelho; decorre, pois, do registro imaginario e se torna uma “aspiragdo” ou um “sonho”.
Nesse sentido, entendemos que o “filtro” (o Imaginario) atua na compreensao entre tudo aquilo
que vejo e aquilo que entendo, adaptando-os para os desejos e aspiragdes presentes no nosso eu
ideal. E por isso que podemos voltar para a mesma citagio do inicio: o retrato é méascara, é “[...]
imagem de uma imagem, pois reproduz uma face que, por seu turno, ¢ uma imagem de nos
mesmos”™".

Mais do que isso, podemos também utilizar a obra “Retrato de Dorian Gray” de Oscar
Wilde para relacionar e exemplificar o cardter de “antidoto egdico para o esquecimento”
presente no retrato, com as questoes narcisicas da representacdo do eu-ideal. Muito semelhante
ao que veremos a seguir no mito de Narciso, nessa histdria também temos um jovem que se
apaixona por sua imagem. Isso acontece, pois como numa profecia, Dorian passa a sua vida
inteira num estado de juventude e beleza, enquanto seu retrato sofre pelas agruras do tempo.
Prisioneiro de seu Ideal, passa a ndo enxergar seu proprio envelhecimento, nem as partes
sombrias de sua alma. Fixado no desejo libidinoso de si mesmo, destréi tudo e todos que nao
correspondem com essa sua imagem imaginéria, inclusive o pintor da obra. E s6 quando percebe
que sua idealiza¢@o nunca sera suficiente que, num ato passional, encara seu retrato como um
espelho. Como numa jungdo undria, esfaqueia a tela, matando a si proprio.

Tanto para Dorian, quanto para Narciso, essa paixdo impossivel consigo mesmo e a
impossibilidade de sua concretizacdo sdo os principais fatores para sua frustracio. Como
sujeitos, também nos deparamos — seja no espelho, seja em uma representacdo visual — com
nossa propria imagem distorcida por nosso eu-ideal. A diferenca estd na forma como nos
relacionamos com essa imagem e com a consequente frustragdo. Para ndo nos afogarmos na

fonte precisamos redirecionar nosso desejo libidinal e nossa dita paixdo para os outros.

Podemos entender mais sobre essa dindmica se nos voltarmos primeiramente para a

7 “Termo empregado na filosofia e na psicologia para designar a pessoa humana como consciente de si e objeto do
pensamento”, “O eu [...] (é) em grande parte, inconsciente.” (ROUDINESCO, p. 210). Para Nasio, “[...] 0 eu
designa o si de um sujeito que é vivido como um individuo distinto dos outros (o que Lacan, como vimos, teria
chamado de Fu); de um ponto de vista metapsicoldgico, o eu designa a superficie perceptiva do aparelho psiquico
destinado a tratar as excitagdes provenientes do mundo exterior e aquelas, pulsionais, provenientes do isso; e,
finalmente, do ponto de vista que nos interessa, o da imagem, o eu designa o duplo mental de todas as nossas
sensagdes corporais vivas e pregnantes, principalmente aquelas que emanam da superficie do corpo: musculos, pele
e mucosas porosas. Logo, o eu € o si- mesmo identitario, a fronteira filtrante do aparelho psiquico e, sobretudo, a
imagem mental do corpo sentido. Instancia identitaria, instdncia perceptiva e instancia imaginaria, eis as grandes
fungdes do eu”. NASIO, Juan David. Meu Corpo e Suas Imagens. Rio de Janeiro: Zahar, 2009, p.101.
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;1: 51 . . o .
lenda de Ovidio em Metamorfoses® e posteriormente para a psicanalise. Naquela, o jovem e
belissimo Narciso, filho de Juno, recebe ainda quando bebé a profecia de um oraculo: s6 vivera

32 Ao longo de sua vida foi desejado por muitos jovens e

por muitos anos “se nao se conhecer
ninfas, mas nunca demonstrava qualquer interesse ou reciprocidade. Assim, a sua rude soberba
acabou por lhe render mais uma profecia: “que ele ame, por sua vez, € ndo possa possuir o

objeto amado!”™?

. Tragicamente, as predi¢des se realizam. No meio da floresta, numa fonte de
agua brilhante e prateada, Narciso se debruga para saciar sua sede. Enquanto tenta, acaba se
apaixonando pelo seu proprio reflexo e pela sua propria e inacreditavel beleza. O que o jovem
ndo entende ¢ que “essa sombra que vés ¢ o reflexo de tua imagem. Nada ¢ por si mesma.
Contigo, ela aparece e permanece; com tua partida desaparecera, se tiveres coragem de

partires™’

. Quando, por fim, percebe ser ele mesmo o objeto de seu desejo, revolta-se e numa
atitude desesperada fere-se para tentar se separar de sua propria pessoa. Tudo em vao: o seu
desejo por unificagdo e retorno ao estado origindrio resultam na sua morte™. Por sua vez, o Ideal
continua inatingivel e sua identidade ¢ destruida.

Na psicanalise a lenda serve para cunhar o termo “narcisismo”, amplamente utilizado na
descri¢io do sujeito da atualidade. E empregado pela primeira vez por Alfred Binet, psicélogo
francés, em 1887 quando descreve o termo como uma forma de fetichismo. Na sequéncia, em
1899, Paul Nicke o classifica como “[...] um estado de amor por si mesmo que poderia ser
caracterizado como uma perversﬁo”56. E s6 com Freud, entre 1910 ¢ 1914, que o conceito foi
profundamente estudado e definido. Para o psicanalista, o narcisismo seria uma fase de
desenvolvimento do sujeito, “[...] a atitude resultante de transposi¢do, para o eu do sujeito, dos
investimentos libidinais antes feitos nos objetos do mundo externo™’. O narcisismo pode ainda
ser dividido em primario — no qual ocorre a passagem do autoerotismo (do prazer centrado no
proprio corpo) para a escolha de outra pessoa como objeto de amor —, e narcisismo secundario —
um posterior retorno ao autoerotismo apods o desejo ja ter sido destinado a objetos externos.
Veremos, porém, que a relacdo simbodlica com o reflexo de Narciso ¢ explorada com mais
enfoque em 1936, quando Lacan teoriza sobre o narcisismo originario no Estadio do espelho.

Segundo o psicanalista, entre os 6 ¢ 18 meses de idade, a crianga “[...] antecipa o

dominio sobre sua unidade corporal através de uma identificacdo com a imagem do semelhante
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58 . . ,
”°%, Nesse sentido, o Eu seria construido

e da percep¢do de sua propria imagem num espelho
primeiramente a partir do Outro, através da imagem que ¢ apontada por outros. Ao ter a imagem
de seu corpo no espelho, a crianga se admira, se autentica, se reconhece como sujeito e cria seu
“cu-ideal” que, além do que vimos anteriormente, ¢ também objeto de desejo do Outro’.
Portanto, nos vemos por que somos Vvistos.

Além disso, no uso coloquial, o individuo narcisista ¢ entendido superficialmente como
aquele que contempla e admira exageradamente sua propria imagem, alimentado uma paixdo
excessiva por si proprio. E comum, inclusive, o uso banal dessa definicio como forma de
ofensa, categorizando o cardter negativo associado dela. Ressaltamos novamente que apesar
disso, todos nos passamos pelo narcisismo primario. Isso ndo nos torna narcisistas. Os ditos
narcisistas do uso coloquial estdo muito mais relacionados ao narcisismo patoldgico definido
pela psicanalise.

Apesar de ndo termos abordado de forma profunda o conceito de narcisismo pela
vertente da psicanalise (ja que essa ndo ¢ uma tese da area da psicologia ou da psicanalise),
fizemos uma delimitacdo da sua defini¢do para que possamos refletir sobre ele e sua relacio
com o retrato, o autorretrato e a autorrepresentacdo durante toda a dissertagao.

Concluindo e retomando alguns pontos, nessa sociedade escopica em que vivemos, 0O
estudo sobre o retrato, a imagem e as representacdes se tornam cada vez mais importantes. Nao
sO para entendermos nossas pulsdes, mas também para evitarmos o afogamento nas aguas
travessas dos nossos reflexos. Somos retratados para nos vermos, sermos vistos € nos vermos
sendo vistos. Nessa luta contra a finitude de nossos corpos frageis, encontramos a necessidade
do registro solido e duradouro, simbélico e idealizado. E por tudo isso que também se faz
crucial o entendimento da evolugdo desses registros durante nossa histéria, como veremos a

seguir.

2.2 Uma breve historia do retrato

Apesar de Quinet ter cunhado a sociedade atual como escopica, o desejo pela
representacdo de nds mesmos como imagens ja se faz desde as nossas origens. Segundo West,
as primeiras evidéncias da existéncia do retrato sio do periodo neolitico®. Por volta de 5000
a.C. ja haviam cranios humanos engessados em Jerico. Na antiga Mesopotamia escultores
usavam matérias primas muito durdveis e metais valiosos para retratarem deuses e governantes

em esculturas. Por outro lado, ¢ na antiguidade greco-romana que as diversas formas de retrato
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se popularizam. Inserido agora no contexto politico, foi usado para representar de forma
idealizada as imagens publicas de governantes®', dando-lhes certas caracteristicas para criar uma
aparéncia de heroismo, importancia e poder.

Essa selecdo privilegiada de quem poderia ser representado continuou nas décadas
seguintes e estendeu-se para os retratos dos membros da Igreja Catdlica. Nos primeiros anos da
arte cristd, ao contrario da arte helenistica e egipcia, o foco ndo era a representagdo com
semelhanca fisica entre o sujeito e a sua imagem, mas sim a representacdo da sua interioridade
espiritual, a representacio de corpos como hospedeiros de almas®®. E s6 apos a Idade Média, nos
retratos da corte, que reaparece a importancia da semelhanca — daquilo que discutimos
anteriormente como ““/ikeness”. Mesmo assim, esse desejo do reconhecimento direto entre a
pessoa real — ou a memoria dessa pessoa — e sua imagem pintada em uma tela ganha agora
outros elementos subjetivos. Nessa época, havia a inten¢do de unir no retrato tanto uma imagem
que fosse fisicamente semelhante ao sujeito, quanto adicionar certos tracos fisicos de outros
personagens histdricos importantes. Isso afetava ndo s6 a maneira como o sujeito se via e era
visto, mas também acabava dando um aspecto mais generalista e universal ao retrato, podendo
também gerar uma carga de heroismo, benevoléncia ou até idolatria.

Se até esse momento a semelhanga entre retrato e retratado ainda divide espaco com
outras caracteristicas importantes de cada periodo historico, filosoéfico e geografico, no
Renascimento isto perde importancia para que haja uma ressignificacao e destaque do realismo
representativo. O foco no individuo “[...] redefiniu, de forma classica, os pré-requisitos para a

"3 Porém, esperava-se dos artistas que exaltassem o status do sujeito

representacao [...]
retratado por meio de cendrios, fantasias, artefactos e poses®”. Nessa época, na Europa, ocorre a
profissionalizagdo do retrato. Por isso, obras como a de Mestre de Flémalle’s, Merode
Altarpiece (c.1425) e de Masaccio, Trinity in Santa Maria Novella (c.1427)* sio um exemplo
de como funcionava a comissdo de pinturas religiosas e de que forma os comissarios eram
retratados. Essa profissionalizacdo se intensifica nos séculos seguintes e, no final do século
XVIII, o retrato ja era considerado uma pratica comum na Europa e, em seguida, na América.

E importante pontuar que anterior e paralelamente, no decorrer do século XVII o rapido
desenvolvimento dos géneros de autobiografia e biografia na literatura também demonstram o

foco na identidade individual e na autoconsciéncia, introduzidos ainda no Renascimento. Além

disso, correntes filos6ficas como o dualismo de René Descartes servem também como exemplo
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para refletirmos sobre outras influéncias externas no ato de retratar. Freeland, em especial, se
dedica a relacionar as correntes filoso6ficas com as mudangas vistas no género artistico do retrato
ao longo dos anos e nos coloca um ponto interessante: “[...] no retrato, tanto o artista quanto o
espectador enfrentam o perene problema filosofico da relagio da mente com o corpo”®. O
retratista seria entdo um tipo de “alquimista” que, através do material fisico inerte, procura “[...]
nos mostrar uma pessoa, um individuo real cuja incorporacdo fisica revela consciéncia
psicolégica, [...] ¢ uma vida emocional interior”®’,

Se voltarmos nossa atengdo para a obra de Descartes podemos também destacar a sua
importancia indireta para o retorno e o uso de teorias de fisionomia. Originalmente derivada de
pensamentos da escola Aristotélica, essa pseudo-ciéncia afirmava que “[...] os sinais do carater
de uma pessoa se manifestavam no rosto e que, com o método adequado de anélise, era possivel
aprender a ler esses sinais”®".

No século XVI e XVII foi de extrema importancia ndo s6, mas também para a arte,
entender de que forma os sentimentos individuais e as emogdes eram “traduzidas” na face, além
de algumas caracteristicas psicoldgicas de cada individuo retratado. Nessa época, em conjunto,
cientistas, filosofos e artistas focaram no desenvolvimento de certas categorizagdes. Como
exemplo, temos o estudo das emocgdes e paixdes humanas que foi desenvolvido por Descartes
em seu livro “The passions of the soul” (1649). Quase um manual para os pintores, o livro de
Descartes nomeou seis paixdes primitivas: a admiragdo, o amor, o 6dio, o desejo, a alegria ¢ a
tristeza. Todas as outras existentes seriam apenas o resultado de combinagdes dessas®.

Em seguida, adaptando as teorias do filoésofo, o artista e fisionomista Charles Le Brun
escreve “A Method to Learn to Design the Passions” (1667). Na obra, discute de que forma as
variagdes de expressdes faciais estdo ligadas as possiveis combinagdes geométricas entre
sobrancelhas, olhos e boca’. Mais do que isso, termina por afirmar que as sobrancelhas sdo o
elemento mais importante na distingdo entre as emog¢des. Com a inten¢do de escrever uma
gramatica universal para a expressio das paixdes’', o seu texto se torna um guia para uma
geracdo inteira de pintores.

Entre 1775 e 1778, surgem mais duas obras importantes para a histéria da fisionomia e,
consequentemente, para o retrato: “Fragmentos Fisionémicos para Promover o Conhecimento e

o Amor do Homem” e “Fragmentos da Fisionomia”, ambas de Johann Kaspar Lavater. Nelas, o
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objetivo era catalogar e estudar tipos faciais, supostamente universais’>, para criar “[...] a
capacidade de reconhecer a interioridade de um homem a partir do exterior e de perceber,
mediante qualquer expressio natural, o que nio ¢ imediatamente acessivel aos sentidos™””.

Apesar de ter sido amplamente usada, seja por artistas ou por outros estudiosos, a teoria
fisiondOmica passa a receber criticas tdo severas que se torna esquecida, pelo menos por alguns
anos. Por isso, ¢ importante refletirmos aqui sobre a sua importancia, principalmente se
considerarmos o impacto das expressdes faciais na questdo simbolica e autoral do retrato.

No periodo do romantismo europeu, no inicio do século XIX, influenciado pelo culto a
personalidade e sem o uso da fisionomia ou unicamente das expressdes faciais, surge a ideia de
que o retrato deve representar, além de outras coisas, o estado psicologico do retratado’®. Essas
outras coisas seriam, por exemplo, a aparéncia fisica, as convencdes de comportamento, a
vestimenta e a conduta, além do destaque aos componentes da identidade individual em
contraste com a emergéncia da sociedade de massas. Nessa época, muitos artistas ganharam
reputacdo e muitos sujeitos retratados comegaram a perceber o valor publicitirio de seus
retratos. Quanto mais grandioso, audaz ou mais bem sucedido em demonstrar caracteristicas da
personalidade do retratado, melhor se tornava a reputagdo do artista e, consequentemente, mais
famoso ele seria’”.

Surge entdo, na segunda metade do século XIX, a fotografia. A inven¢do trouxe um
desenvolvimento enorme para a categoria do retrato, principalmente porque, aparentemente, era
um meio infalivel de representar a semelhanga (/ikeness). Com um carater evidencial devido as
reagdes fisicas, quimicas e mecénicas, o processo fotografico sugeria ilusoriamente uma
neutralidade autoral e artistica. Ademais, a fotografia foi ainda considerada como “[...] a

6 r . .
70 ¢ o fotografo, por muito tempo, era visto como um mero

imitagdo mais perfeita da realidade
operador. Libertos entdo do objetivo da mimesis, os pintores passaram a utilizar a fotografia
como uma nova ferramenta para melhorarem as suas técnicas, para estudarem e se
aperfeicoarem. Mais do que isso, para buscarem novas formas de representagao.

Diferentemente do retrato pintado, tradicionalmente exclusivo para grupos de grande
poder aquisitivo, para a monarquia, para figuras historicas, politicas e religiosas, o retrato
fotografico se torna a solucdo rapida, acessivel, mecanica e barata para a burguesia ascendente
ser representada. Como descreve Annateresa Fabris, esse formato de “retrato burgués” se

diferencia do classico “retrato aristocratico” também na sua significagdo e destinag¢do social. Se

o segundo “[...] visava inscrever um individuo na continuidade das geragdes [...]”, o primeiro
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era considerado um “[...] gesto inaugural da criacdo de uma linhagem em virtude do éxito de seu
fundador”””.

Ainda emprestando técnicas e convengdes da pintura, o retrato fotografico rapidamente
ganhou popularidade e as carte-de-visite, inventadas por André-Adolphe-Eugene Disdéri nos
anos 1850, foram a chave para a inclusdo da classe média no universo da representaciao
pictorica’®. Iniciando na Franga, mas logo se espalhando por toda a Europa, o novo método foi
fundamental para transformar a fotografia num meio de massa, aumentando drasticamente o
numero de estadios fotograficos existentes’ .

Para além disso, pelo seu pequeno tamanho (9cm por 6¢cm), passa a ressignificar o
simbolismo da fotografia como objeto fisico e tatil. Eram como artefactos, guardadas nos bolsos
e carteiras, distribuidas para amigos e familiares, colecionadas. Os sujeitos retratados nelas ndo
se importavam tanto com um “realismo exato” e preferiam, ao invés, aproveitar o prazer das
inumeras possibilidades de poses e teatralidade. Para explicar com maior profundidade, Fabris
afirma que, socialmente, o individuo atua em certos papéis predeterminados € o uso dessas
poses teatrais €, citando Christian Phé¢line, “o agenciamento policiado dos signos de sua
integragdo social”®. O estidio fotografico passa a ser uma forma de palco, no qual o sujeito se
empossa de mascaras. Dessa forma, podemos e devemos interpretar a pose, a vestimenta e os
artefactos em cena (ou o cendrio) nos retratos fotograficos burgueses, como sendo, acima de
tudo, simbolos sociais. Assim, os seus cartoes de visita transformam-se em “atestados” de
legitimidade de seu status burgués.

Posteriormente, em 1884, temos uma grande transformacdo na fotografia: o primeiro
filme fotografico em rolo. Quatro anos depois, seu criador, George Eastman, também foi o
responsavel pela revoluciondria fundacdo da Kodak. Essas mudangas trouxeram uma nova era
para o meio, desenvolvendo a producdo massiva da fotografia e, consequentemente, novas
questdes sociais e simbdlicas. Agora a fotografia era também feita no ambito privado e de forma
instantanea, logo, o sujeito comum e sem experiéncia era também “fazedor de imagens” e a
captura de emogdes e expressoes se dava cada vez de forma mais espontanea e “exploratoria”.
Ao trazer a camara para o ambiente doméstico, trouxe-se também a privacidade e a intimidade
para o ambiente social.

Em relacdo a defini¢do mais especifica do que ¢ e como ¢ composto o retrato

fotografico, Bates coloca alguns pontos importantes. O autor afirma que, tipicamente, aquele € o
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resultado da combinagio entre face, pose, vestimenta e locagio®' . Mais do que isso, cita também
questdes técnicas como o enquadramento, o angulo e o tipo da lente, o tipo de foco, a
iluminacdo, o uso de aderecos, entre outros. Todos esses elementos impactam de forma drastica
no resultado final e contém, de forma direta ou indireta, a potencialidade de darem certa autoria
as outras pessoas envolvidas no processo fotografico, que ndo o fotografo.

Como vimos aqui, desde o inicio da histdria do retrato, o elemento “face” (ou rosto), por
exemplo, ¢ talvez o de maior forga. Nele, estdo inclusas as expressdes faciais, que fazem parte
de um sistema representacional compartilhado pelo teatro, pelo cinema, pela televisdo, etc.
Podemos ainda, por meio da face retratada, assimilar e atribuir caracteristicas como o humor, o
temperamento, a idade, o género. Todos os pontos sdo cruciais para a interpretacdo do
observador sobre a identidade de quem foi retratado. Segundo Medeiros, “[...] € o primeiro

simbolo do Eu”®?

e o foco quando pensamos no conceito de “beleza”. Portanto, tem um carater
subjetivo forte, pois esta associado ao entendimento humano de alma e as questdes relacionadas
a ela, ja que contém os principais 6rgdos dos sentidos (visdo, audicdo, olfato e paladar). E como
um intermédio entre o interior psiquico e o exterior do mundo fisico.

Hans Belting, que dedicou um livro inteiro ao estudo da face e ao universo de conceitos
em que estd inserida, diz que o rosto ¢ ao mesmo tempo “um meio de expressdo,
autoapresentacao e comunicacdo”™. Para o autor, um dos motivos de darmos tanta importancia
ao rosto (apesar de ser apenas uma parte) ¢ que ele pode ser também um representante para o
corpo inteiro do sujeito. Participa como suporte para as mascaras fisicas e para as subjetivas —
seja para criar identidade, seja como forma de prote¢do. “O rosto ¢, pois, mais um palco do que
um espelho™™.

Por sua vez, a pose, continua Bates, ¢ uma forma de retérica®. Seja o posicionamento
apenas da cabeca, pescoco e ombros ou do corpo inteiro, ¢ facil perceber o seu teor simbolico
por meio das convengdes pré-estabelecidas. Ou seja, para o observador com um repertério de
imagens e interagdes sociais, associar uma pose de ombros curvados para baixo e cabega
inclinada para frente ao sentimento de tristeza, derrota ou vergonha ¢ uma tarefa quase
instantdnea. Além disso, junta-se a pose as convencdes de representagdo de posi¢des sociais,
profissdes e outros elementos étnico-culturais.

Em relacdo a vestimenta (ou a falta dela), o autor aponta para a identificacdo da
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quem sdo por meio de suas roupas. Assim como na pose, a vestimenta pode ser uma ferramenta
muito util e facil para criar uma representagdo fantasiosa que favorece o sujeito retratado. Ja as
roupas, quando combinadas com o corpo € com a imagem do corpo, servem como uma
linguagem particular no retrato, uma vez que sdo criadoras de sentido. Para demonstrar isso,
podemos brevemente nos voltar para as autorrepresentacdes de Cindy Sherman (Fotografia 3)
nas quais a fotdgrafa se utiliza de vestimentas especificas (as vezes de épocas especificas, do
género masculino ou relacionadas a certas classes da populagdo americana) para criar

personagens de si mesma.

Fotografia 3 - Cindy Sherman, Untitled (Self-Portrait with Sun Tan), 2003

Fonte: Artsy.net (s.d.) https://www.artsy.net/artwork/cindy-sherman-untitled-self-portrait-with-sun-tan

Por tultimo, a locagdo — ou o lugar onde o retratado ¢ colocado em sua representacdo, se
pensarmos numa estrutura narrativa, ¢ ela que contextualiza os outros elementos (a face, a pose
e a vestimenta). E ela que posiciona o sujeito, seja num estdio ou num ambiente externo,
dentro de mais uma camada simbdlica. Ela também pode auxiliar na criagdo da identidade do
retratado ou do personagem idealizado que ele quer representar. Se considerarmos o cenario
(seja interno ou externo) em que o retratado estd inserido, podemos também ressaltar a
importancia dos objetos de cena. Dependendo dos outros elementos, eles podem ser usados
como simbolos de poder (trono), de religiosidade (crucifixo), de indicacdo profissional
(estetoscopio), de riqueza, etc.

Voltando a historia e destacando mais uma vez a importancia da face (do rosto), no fim

do século XIX, o retrato fotografico ja era um dos meios mais utilizados na medicina,



criminologia e burocracia para a identificagio, classificagio e categorizacdo de pessoas. E aqui
que as teorias sobre a fisionomia foram retomadas e adaptadas mais uma vez, principalmente
pelo estatistico inglés Francis Galton, pelo psiquiatra italiano Cesare Lambroso e pelo
antropologista francés Alphonse Bertillon. Dessa vez, tomaram um rumo um tanto sombrio, pois
impulsionaram o racismo cientifico direcionado para criminosos.

O sistema de Galton pretendia, através do retrato fotografico de criminosos, criar
esteredtipos de um “tipo criminoso”, alegando ser possivel, com isso, a prevengdo de crimes. A
sua técnica se baseava, principalmente, no argumento de que todos esses eram cometidos por
causas biologicas nos individuos. Lombroso, por sua vez, estuda as teorias de Galton e as aplica
na sua pesquisa sobre eugenia, argumentando que o0s criminosos teriam uma ‘“qualidade”
genética inferior. Por fim, Bertillon acaba decidindo focar na solugdo de crimes especificos, ao
invés de entender as raizes da criminalidade como um todo®. A sua técnica (posteriormente
nomeada bertillonage) envolvia a documentagdo de suspeitos através de um sistema
padronizado de fotografia da face e do perfil desses, com um conjunto de medida
antropométricas especificas®®. Todos acreditavam que certas medidas e caracteristicas
anatomicas da face serviam como reveladores de uma pré-disposi¢do para atos criminosos.

Como acontecera anteriormente na historia da fisionomia, essas técnicas e esses estudos
foram considerados de grande importancia para a época, pois foram alguns dos principais
responsaveis pela introdugdo da fotografia como prova forense no sistema criminal no fim do
século XIX. Mais do que isso, o retrato agora se solidificava como meio oficial de identificacio
de individuos e os fotografos policiais passaram a fazer parte dos funcionarios das delegacias da
Europagg.

Também no fim do século XIX e comeco do século XX, podemos citar os novos
entendimentos cientificos sobre estudos nas areas da psicologia e psicanalise. Seja pela
descoberta da histeria por Charcot em Salpetriére ou os estudos sobre a sexualidade humana de
Freud em Viena, as perspectivas sobre o comportamento mudaram. Consequentemente, a
exploragdo sobre os temas de individualidade, identidade e personalidade também foram
modificados e afetaram diretamente a arte.

Como abordamos acima, o retrato esta diretamente associado a criagdo ou perpetuacdo
da identidade do sujeito. Se anteriormente a identidade nos retratos era associada aos atributos
externos, transmitidos por meio do corpo, rosto e comportamento, nos séculos XIX e XX passa

a ser associada também ao estado psicologico e a personalidade do retratado®”.
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Nessa €poca, os artistas consideravam-se “espiritos livres”, com promiscuidade sexual,
cultivagdo de atributos da classe baixa ou da classe trabalhadora e comportamentos
antissociais’’. Como nos coloca West, “a cultura visual pés-moderna explorou as relagdes entre
individualidade, papéis sociais e esteredtipos culturais, sexuais e de género”””. Esses sdo alguns
dos motivos pelos quais o retrato pintado podia agora ser muito menos dependente da
semelhanca (/ikeness) e muito mais experimental na expressdo artistica. Tanto ¢ que aqui
surgem as correntes artisticas do cubismo, abstracionismo, surrealismo, entre outros.

Por volta de 1970, ao invés de continuarem a adotar convengdes de pose, expressdo e
ambientacdo, os artistas passaram a subverter esses padrdes de forma ludica, ir6nica ou até em
parédia®. Tendo eles criado uma resisténcia ao antigo controle de comissarios sobre as obras
encomendadas, agora eram os retratados que sentiam-se honrados por serem escolhidos como
objetos visuais para os artistas’’. Passa-se a ter uma énfase na coexisténcia de duas
subjetividades nos retratos: uma do artista que retrata e outra do sujeito que é retratado”’. Por
isso, ganha-se ainda mais espago para uma “co-autoria” entre esses, seja de forma inconsciente
ou ndo, direta ou indireta.

Como vimos de modo sintético durante esse capitulo, a histéria do retrato esta
intrinsecamente ligada a historia da representacdo humana na arte, ao contexto politico-
econdmico-social em que estd inserida, as correntes filosoficas vigentes e as teorias dos campos
da psicologia e psicanalise. Isso porque o retrato reflete os individuos e as suas identidades,
mesmo que de forma idealizada, tendo em vista que esses individuos s@o, por si s6, formados
por imagens de si mesmos de acordo com tudo o que estd ao seu redor e tudo o que os afeta.
Mais do que isso, o retrato envolve questdes fundamentais humanas como a pulsdo escopica € o
narcisismo, fazendo com que associemos os retratos a fonte de Narciso e que continuemos
sempre querendo ser objeto do desejo do olhar do outro, sempre querendo escapar da morte e
manter nosso ego protegido.

Por ultimo, o que acontece quando aquela dita “co-autoria” ndo se faz suficiente e
ambos, 0 que retrata e o que é retratado, se tornam o mesmo sujeito? E aqui que a necessidade

do autorretrato se faz mais presente do que nunca.

3 O autorretrato

3.1 Definicao e contexto historico
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De forma simples, o autorretrato ¢ quando o artista se retrata a si mesmo. Ou ainda, todo
autorretrato é o mistério de como um sujeito se vé a si mesmo como outro’®. E também
diretamente associado a “questio fundamental da natureza humana: quem sou eu?”’’. Por
muitas vezes, relacionado com o desenvolvimento do espelho plano e do conceito de
individualismo, o género do autorretrato comegou a florescer e se fazer presente na arte apds os
anos de 1500, quando deixou de ser algo controverso. Antes disso, apesar de termos exemplos e
registros em livros de iluminuras na Idade Média, ndo era comum.

Para entender melhor de que forma o autorretrato se fixou como género artistico, temos
antes que contextualizar o historico de sua ascensdo. Comecando pela renascenca, Hall coloca
que pintar a si mesmo servia para diversos motivos: como propaganda das habilidades de cada
artista, para experimentar novas técnicas e estilos, para seguir a tendéncia social de glorificar e
heroificar os pintores’®. Nessa época, Diirer se estabelece como o mais celebrado e criativo
“auto-retratista”. Com o objetivo de se imortalizar como o “artista como beleza” ( “artist as
beauty”) nérdico’’, cria em Munique a mais iconica de suas representacdes: “Autorretrato aos
vinte e oito anos” (1500). Nela, tenta alcancar a ‘“graca celestial” de Cristo por meio da
regulariza¢do de suas feicdes e o destaque de sua testa e olhos (com o objetivo de transmitir
inteligéncia e introspecgﬁo)loo.

Ainda nessa época, surge uma “frase de efeito” que foi diretamente associada tanto a
Diirer, quanto a Leonardo da Vinci: “todo pintor pinta a si mesmo”. Ela servia para descrever o
fendmeno no qual, independente da identidade da pessoa retratada, o artista — consciente ou
inconscientemente — incluia tragos faciais semelhantes aos seus proprios. Isso era um reflexo da
nova tendéncia de “autorretratos sociais” ou “autorretratos em grupo”, em que o artista se
representava em meio a amigos, colegas de profissdo, familiares, assistentes de oficina,
membros do clérigo, figuras religiosas, etc. Todavia, essa mesma frase esconde uma questdo
simbdlica fundamental no ato de retratar e se autorretratar.

Como vimos no inicio desta dissertacdo, no capitulo “O retrato”, a psicanalise insere a
triade olhar, dar-se a ver e se ver sendo olhado, como parte do sistema que compde a pulsdao
escopica. Dessa forma, podemos fazer diversas relagdes entre o ato de retratar, de se
autorretratar e de ser espectador de um retrato. Essas relagdes, de uma forma ou de outra, tem
em comum o narcisismo. Como coloca Dubois, “no ato do autorretrato, o ser deve manter

simultaneamente a postura de sujeito e de objeto”'"". Sujeito esse que ao pintar ou fotografar a si
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mesmo: se olha, se d4 a ver (tanto a si proprio, quanto ao espectador) e se olha sendo visto. Ou
entdo, se pensarmos na relagdo com o espectador e o retrato:

ha narciso diante da fonte; ha o espectador diante do quadro; e ¢ a mesma relagdo
que, em cada caso, une um ao outro. [...] Se a imagem observada na fonte por Narciso
¢ seu proprio reflexo "pintado” e se o quadro, como a fonte, ¢ também uma pintura-
“reflexo", entdo o que reflete serd sempre a imagem do espectador que a observa, que

nela se observa. Sou, portanto, sempre eu que me vejo no quadro que olho. Sou
102

(como) Narciso: acredito ver um outro, mas ¢ sempre uma imagem de mim mesmo .
Ja no século XVI, ap6és o periodo (como descrevemos acima) no qual os artistas eram
idealizados e heroificados, surge um “subgénero” de autorretrato em que o artista se abnega e se
zomba, por meio de um processo de “desidealizagdo”. A titulo de exemplo, podemos observar
Michelangelo e Ticiano. Contrario a isto, Leonardo e Diirer, se representam como velhos, feios
e sem controle. O envelhecimento passa entdo a ser um dos assuntos preferidos de discussao.
Em paralelo, surgem os primeiros autorretratos feitos por mulheres, sendo um grande
exemplo disso a obra de Caterina van Hemessen. Por ainda ndo serem tdo presentes e aceitas no
meio artistico como os homens, esse autorretrato se tornou um protdtipo para as artistas da
época se auto-representarem'””. Como muitas outras, Hemessen buscava o reconhecimento de
suas habilidades. Acredita-se que esse ¢ um dos motivos pelo qual ela decidiu enfatizar o seu
papel profissional na obra. Outros assuntos representados pelas mulheres da época foram os que
mostravam-nas tocando instrumentos musicais ou com as suas familias.
No século XVII, apos a popularizagdo da visita aos estudios de artistas, caracterizados

. o . ~ . 104
como sendo locais exoticos de peregrinagdo e entretenimento

, temos autorretratos que
registraram os pintores no seu oficio, trabalhando em suas obras. Porém, para que isso ndo
afetasse suas reputagdes de forma dréstica, foi preciso criar um equilibrio entre a intimidade e a
banalidade da situagdo de oficio, com a aparente sacralidade e indiferenca contemplativa'® de
suas personalidades. Mais do que essa mudanca, esse século revela um dos maiores
autorretratistas de todos os tempos: o holandés, Rembrandt van Rijn.

Ao longo de quarenta anos, o artista pintou-se mais de quarenta vezes, sendo para a
época um recorde de quantidade, qualidade e variedade'®. Consegue, por meio de seu talento e
grande produ¢do de autorretratos, se tornar o primeiro pintor a ter suas feicdes reconhecidas
durante a sua vida e muito além dela. Assim como alguns outros autorretratistas, ao invés de

focar em uma imagem unica de si mesmo, como um manifesto de sua posi¢do social, usou o

autorretrato para se representar em uma grande variedade de “papéis” e “disfarces” ao longo dos
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anos. Para isso, dentre outras coisas, fez uso de diversos trajes e expressoes diferentes. Porém,
esse processo trouxe a tona uma questdo importante: autorretratos como autorrepresentacdes
podem ser ludicos, experimentais e teatrais, mas até que ponto possuem as qualidades da
autobiografia? Este ¢ um assunto que trataremos no proximo capitulo.

Continuando com nossa contextualizagdo historica, no fim do século XIX e comego do
XX, como discutimos no capitulo anterior, houve a mudanca no entendimento cientifico da
psicologia. A psicandlise freudiana, por exemplo, mudou a “cultura das mascaras”, despindo
“[...] as mascaras burguesas da respeitabilidade para revelar os impulsos inconscientes e
subconscientes reprimidos por baixo delas”'’’. Nio s os artistas foram afetados com isso, mas
também os observadores e a maneira como entendiam as obras. E aqui que o autorretrato se
estabelece como forma de auto-exploragdo, de diario. Por meio do estudo de novas teorias
psicanaliticas, o artista passa a ter insights da sua propria personalidade e subjetividade. Apesar
disso, ndo podemos esperar que essas representacdes de si mesmos sejam absolutamente
transparentes, reais e honestas. O ego e as questdes narcisicas predominam. Se relembrarmos os
topicos de discussdao do primeiro capitulo, por exemplo, temos que a constru¢do de sua propria
imagem tem sempre como intermédio a “lente” do eu ideal.

Desde o inicio, os artistas perceberam que no autorretrato, além de imagens fisicamente
semelhantes a si proprios, podiam representar também essas ideias fantasiosas, narcisicas e
egoicas de si mesmos. Podiam entdo, de maneira consciente, se representarem como ricos,
pobres, tristes, loucos, génios, exemplares, etc. Isso dava ao autorretrato uma func¢do simbolica
na demonstrac¢do de suas vidas particulares e seu papel na sociedade.

Nas primeiras décadas do século XX, ao se ‘“autorretratarem” nus e incluirem seus
corpos inteiros, os artistas Munch (Fotografia 4) e Schiele causam uma grande mudanga no
género'”®. Essa mudanga demonstra e faz parte de um movimento de exploragdo do artista com a
sua sexualidade, que havia comecgado por volta de 1900. Diferentemente de outros momentos
histéricos em que semelhantes temas foram trabalhados, com o passar das décadas os artistas
agora tinham um olhar mais intenso, mais “pesado” e mais sadomasoquista'”’. Parte disso era
devido ao momento delusério politico-social pdés Guerra do Vietnam e a severa crise
econdmica''’. E aqui também que o ativismo feminista e gay ganha forca, desafiando os padrdes

tradicionais estabelecidos.
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Fotografia 4 - Edvard Munch, Self-Portrait ‘a la Marat,’ Beside a Bathtub at Dr. Jacobson’s
Clinic, 1908-09

1A% - "
Fonte: W Magazine, 2018 https://www.wmagazine.com/gallery/edvard-munch-photography

Como um exemplo importante desse momento, tanto para a historia da arte feminista,
quanto para a historia do autorretrato, temos as obras da pintora mexicana Frida Kahlo. Nascida
em 1907, produziu a maioria de suas obras entre 1920 e 1940, desafiou esteredtipos de género
(tanto em sua vida pessoal, quanto em suas obras) e representou temas considerados tabus para
época. Fez uso do surrealismo para explorar a dor fisica e emocional que sofreu durante a sua
vida, expondo seu corpo fragmentado, mas ainda mantendo uma forte identidade mexicana. Os
seus autorretratos tinham tanto elementos autobiograficos, quanto exploragdes psicanaliticas de
si propria e sdo, até hoje, reverenciados por sua qualidade, autenticidade e crueza.

J& na tltima metade do século XX, surge a tendéncia de ocultar ou diminuir o rosto e a
cabeca, dando prioridade ao corpo e impedindo assim leituras fisionomicas''' |
despersonalizando o sujeito. Esses retratos pos-modernos lidavam com questdes sobre a imagem
corporal, com a objetificacdo de partes dos corpo e com a complexa relagdo entre o corpo ¢ a
alma. Por isso, proliferaram os autorretratos de corpo inteiro, muitas vezes nus, 0 uso de
mascaras e de rostos semelhantes a mascaras. Além disso, a pintura, que até entdo dominava o
meio artistico, principalmente no género de autorretrato, ¢ substituida rapidamente pela
fotografia e pelo video. Essas novas formas de representacdo davam aos artistas a chance de
criarem imagens “totais” de si mesmos, séries ou multiplos que mostravam por todos os

angulos, quem eles eram.

3.2 Fragmentacio e ficcoes do eu

Medeiros, por meio de Clair e Linda Nochlin, explica que a tendéncia da representacdo

do corpo fragmentado e obsceno, nada mais ¢ do que um reflexo do eu fragmentado: “[...] A
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modernidade ¢ marcada pela tragica perda da totalidade que empurra o sujeito para o discurso
metonimico”''%. Seja por meio do uso de espelhos ou sequéncias de fotografias de diversos
angulos diferentes, os autorretratos na modernidade tentam reproduzir e escancarar o eu
esvaziado e morto pela sua propria agressividade'"”. A fotografia passa entdo a ser um 6timo
instrumento, pois sua instantaneidade, seu “corte” através do enquadramento e seu aparente
realismo fornecem aos artistas novas possibilidades de representar esses sentimentos descritos
acima. Artistas como Duchamp, Francis Bacon, Edward Muybridge, Andy Warhol,
Mapplethorpe, Cindy Sherman, Nan Golding, Francesca Woodman, Jorge Molder sdo alguns
dos principais nomes na arte que escolhem o autorretrato e/ou a autorrepresentacdo para
exporem suas fragmentagoes.

Diferentemente da pintura, o autorretrato fotografico tem algumas caracteristicas
particulares. Entre elas, o proprio ato, ja que esse pode ser feito por meio de um ou varios
espelhos, quando o fotografo segura a camera em suas maos e a aponta para si proprio ou ainda
utilizando um equipamento de disparo a distancia (seja por meio de um cabo, ou com timer).
Para Medeiros, o autorretrato fotografico aparece “[...] como suporte das fantasias e devaneios
proprios de uma época, ao nivel da forma como se afirma a identidade, permitindo uma
afirmagdo fantasmatica — e delirante — do sujeito, a partir da ideia de 'verossimilhanga' e de
duplicacio de si mesmo™' ',

Temos entdo uma relacdo narcisica dupla, porém de certa forma esvaziada. O sujeito
busca-se em sua imagem no espelho enquanto antecipa e substitui o olhar do Outro na imagem
fotografica. E o seu proprio objeto, seu proprio observador. Busca, de forma frustrada e
incessante, a totalidade do seu corpo enquanto o fragmenta como objeto visual a ser consumido
pelo seu proprio olhar. Mais do que isso, além das formas que citamos no paragrafo anterior, o
fotografo também comumente se posiciona diretamente atras de sua camera ao mirar e disparar
em frente a um espelho. Essa posi¢cdo gera uma desapropriagdo de seu rosto, da sua identidade,
dando ao observador terceiro (nds) uma oportunidade de transferéncia fracassada, j4 que ndo
somos parte daquele corpo refletido. Nessa “danca das cadeiras” acabamos por ficar reféns nao
s0 daquilo que o fotografo quer que vejamos, mas também de nossa propria “lente” idealizada e
carregada de elementos simbdlicos, experiéncias pessoais, traumas, medos, desejos, pulsoes, etc.

Apesar de ja termos discutido os aspectos histdricos e do contexto em que o autorretrato
surgiu e se estabeleceu na arte, ¢ importante entender mais profundamente o que o define, bem
como o que o diferencia de um retrato e quais questdes simbolicas e psicologicas estdo

envolvidas no seu uso. Primeiramente, um autorretrato envolve a objetificacdo do corpo e a
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criagdo de um duplo, uma representacdo, uma imagem. Assim como o retrato, também envolve
diretamente o conceito de identidade. Mas, agora temos a oportunidade de comparar o que se
sabe sobre o artista versus o que o artista mostra sobre sua vida; o que o artista revela, mas
também o que esconde.

Nesse jogo entre o artista e o observador, o autorretrato se diferencia mais ainda de um
simples retrato. O observador esta sempre tentando derrubar as defensas do artista e ¢é
favorecido pelo fato deste ndo poder se esconder facilmente atras de uma obra insincera — sua
reputagio corre perigo'’. Dessa forma, entendemos que, querendo ou ndo, no autorretrato o
artista ¢ sempre forcado (de uma forma ou outra) a se revelar. Mais do que isso, como Medeiros
nos explica, o artista tem que lidar com a expectativa e a ideia da presenga virtual do
observador. Essa presenca torna-se uma ameaca narcisica que afeta diretamente no resultado
final, na diferenga entre “quem eu sou” e “‘como eu gostaria de ser visto”.

Por uma outra perspectiva, o observador, ao olhar para uma obra de autorretrato, olha
para um espelho metaforico que nao reflete sua propria imagem, mas sim a imagem do artista.
Por isso, olhar para um autorretrato pode dar a sensacdo de tomar o lugar do artista. Dubois
explica essa relagdo ao dizer: “o face a face com o quadro posiciona-nos como protagonistas por
inteiro (‘eu’ diante de nosso ‘tu’)”''°.

Mas, “quem sou eu?”. Essa ¢ uma questdo que muitos artistas abordaram, principalmente
nos periodos moderno e pés-moderno da fragmentacdo do eu. Fazendo o uso de espelhos, por
exemplo, exploraram de diversas formas a relacdo entre o “eu” que v€ e o “voc€” visto.
Questionaram também a falta de correlacdo desses, apontando as possiveis distor¢cdes que
ocorrem, seja na primeira fase (eu sozinho; eu comigo mesmo; a minha ideia de mim mesmo),
na segunda (eu no espelho; eu com a minha imagem) ou na terceira (eu/meu reflexo/minha
imagem sendo visto pelo outro). Vemos, por exemplo na obra da fotdgrafa americana Vivian
Maier o uso do espelho como suporte para o autorretrato, principalmente como forma de a situar
no contexto social e urbano da cidade em que vivia (Fotografia 5). Suas fotos a colocam como
um sujeito que, mesmo estando sozinho, esta inserido no mundo. Essa série de imagens conta a
histéria de sua vida — como uma autobiografia, ou a forma como ela se vé — e também
demonstra aspectos historicos da época e local em que vivia: ela representa uma mulher da
classe trabalhadora, sem marido, sem filhos e sem educagdo superior, no periodo pds-guerra
americano (décadas de 40 e 50) — a forma como os outros a veem. Apesar de ndo escancarada
como o caso de Cindy Sherman (que veremos posteriormente), Maier também desafia

estereotipos e constroi sua identidade por meio de suas fotos. Para a época, até mesmo o fato de

"> GOTTLIEB, Carla. Self-portraiture in postmodern art. Wallraf-Richartz-Jahrbuch, vol. 42, Freunde des

Wallraf-Richartz-Museum und des Museum Ludwig e.V., 1981, pp. 267-302. Disponivel
em:http://www.jstor.org/stable/24657865. Acesso em outubro 2021 (tradugdo nossa).
""® pUBOIS, Philippe. O ato fotografico e outros ensaios. Sdo Paulo: Papirus, 1993, p.143




ser ela a se fotografar e ndo um fotégrafo masculino a objetificar, ¢ extremamente importante e
impactante.

Fotografia 5 - Self-portrait, outubro de 1953.

Fonte: Vivian Maier, (s.d.) http://www.vivianmaier.com/gallery/self-portraits/#slide-6

Outro exemplo interessante e da mesma €poca, ¢ o fotografo americano Lee Friedlander.
Nesse caso, pela longa extensdo temporal de seus registros autorretratistas fotograficos,
podemos refletir ainda mais sobre o carater biografico de sua obra. Conhecido por sua fotografia
de rua, com jogos de silhuetas, luz e sombra, reflexos e metaforas, Friedlander nos mostra as
enormes possibilidades simbolicas do autorretrato. No livro publicado em 2011, intitulado “In
the pictures: self-portraits, 1958-2011”, o vemos desde jovem até idoso, em publico e no
privado, comico e sério, sujeito e imagem, inteiro e fragmentado.

Assim como Maier, pela maneira que constroi seus autorretratos, entendemos muito
sobre sua identidade, sua autoria artistica e também o contexto histérico-social em que estava
inserido. Esse ultimo especialmente pelo seu extenso trabalho sobre a “social-landscape”
americana. Como vemos nos dois exemplos contrastantes abaixo, temos primeiramente seu
autorretrato como sujeito anénimo e fragmentado parte de uma sociedade americana dos anos
60 (Fotografia 6) e na sequéncia uma versao crua e intima de si mesmo na cama de um hospital

apos ter passado por uma cirurgia (Fotografia 7).



Fotografia 6 - Lee Friedlander, Untitled, Colorado, 1967.

Fonte: Frankel Gallery, (s.d.) https://fraenkelgallery.com/portfolios/lee-friedlander-self-portraits

Fotografia 7 - Lee Friedlander, Cleaveland Clinic, Intensive Care Unit, 2011.

Fonte: Vincent Borelli (s.d) https://www.vincentborrelli.com/pictures/112057 _8.jpg?v=1457464644

Desses exemplos de fotografos que trouxemos, queremos destacar o uso do reflexo e do
espelho, pois ¢ importante para nds pensar sobre a pergunta feita por Brilliant: “mas e se o

modelo para um autorretrato fosse ele mesmo uma ficcdo e seu reflexo refletido uma



desilusao?”". Até porque, o espelho — ferramenta crucial para os autorretratos — €, segundo
Foucault, de certa forma uma utopia. “No espelho, me vejo ali onde ndo estou, em um espago
virtual irreal que se abre atrds da superficie; Eu estou ali, ali onde ndo estou, uma espécie de
sombra que me d4 minha propria visibilidade, que me permite me ver ali onde estou ausente”''®.
E um objeto carregado de simbolismo, estritamente ligado ao processo de criagdo da identidade
do sujeito. Sendo a palavra “criagdo” um destaque para o questionamento que estamos fazendo.
Como posso retratar o verdadeiro e unico eu que sou, se esse eu ja € si proprio resultado de uma
visdo distorcida, de convengdes, estereotipos? E como posso entdo classificar essa imagem de
mim mesmo? Vemos com Friedlander e Maier que essa criagdo faz parte do “se fazer retrato” e
faz parte também da narrativa biografica de nossas vidas. A maneira como queremos ser vistos
diz mais sobre n6s do que como realmente os outros nos veem.

Continuando, segundo Gottlieb, existem duas escolas de pensamento que dividem a
definicdo do que ¢ um autorretrato. A primeira, aceita qualquer obra em que o artista se
representa (sem especificidade de tamanho, importancia, isolamento); a segunda, apenas as
obras em que o foco ¢ a autorrepresentagdo (demanda isolamento da figura do artista e foco no
rosto deste). Ou seja, a primeira corresponde ao autorretrato como “motivo” (valor simbolico,
representa outra coisa) e a segunda como tema (ideia central, com natureza universal).'"

Ao contrario do que vimos no primeiro capitulo, para Gottlieb o retrato nao
necessariamente necessita da semelhanga (/ikeness). Para o autor, o autorretrato € um conceito
fluido, dependente das circunstancias. O que determina a sua defini¢do seria entdo a intengdo do
artista. Um exemplo disso ¢ o que vimos na introducdo desta dissertacdo: o uso do titulo “self-
portrait” (autorretrato) por artistas para obras que ndo incluem sequer uma figura humana. Ao
longo de seu artigo, Gottlieb d4 outros exemplos de obras de autorretrato que fogem do conceito
tradicional: obras que sdo conjuntos de palavras e colagens, apenas imagens de fragmentos
corporais, imagens em séries, objetos ordinarios, animais, familia. Quais sdo as barreiras do que
pode ser considerado um autorretrato? Serd que apenas o titulo indicativo “self-portrait” é o
suficiente?

Se considerarmos que a imagem que temos de n6s mesmos ¢ composta por um conjunto
de outras diversas imagens (abstratas e idealizadas ou ndo) e que objetos e elementos artisticos
tem seu proprio simbolismo, sua propria indexicalidade, entdo podemos dizer que sim. Uma

obra abstrata, um objeto, um animal, um trago qualquer pode ser usado por nds para nos
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representar. E sempre importante, porém, nos mantermos atentos ao jogo entre artista-objeto e o
observador. O jogo de espelhos narcisicos pode nos revelar apenas aquilo que queremos ver e
ndo aquilo que realmente é.

Concluindo, neste capitulo vimos que o retrato pode ganhar diversas nuances simbolicas
se ele for feito pela mesma pessoa que ¢ retratada. Se “auto-transformar” em objeto, explorar
sua identidade e sexualidade, questionar ou engradecer a imagem do seu eu-ideal, ensaiar a sua
morte, essas sdo algumas das possibilidades que envolvem o processo do autorretrato. Dessa
forma, vimos que esse gé€nero artistico nos revela muito, ndo s6 sobre o artista, mas também
sobre nds mesmos. A partir do momento que olhamos para o quadro ou fotografia de
autorretrato, estamos olhando para um espelho, em outras palavras, nos colocamos no lugar do

artista e participamos de sua dinamica narcisica.

4 A autorrepresentacio

Como questionamos anteriormente, os autorretratos podem ser ladicos, experimentais,
teatrais. Porém, até que ponto eles mantém uma relagdo com as qualidades narrativas e
revelatorias da autobiografia? Podemos ainda, com isso, colocar a questdo da representacao
visual da realidade e da ficcdo, mais concretamente, quais sdo os limites entre esses dois
conceitos e suas representacdes?

Comecando com uma delimitagdo conceitual, ¢ importante pontuar algumas
caracteristicas nucleares para o género da autorrepresentacdo que Medeiros nos expde: “1) o
questionamento da identidade e da sua configuracdo psiquica; 2) a proje¢do sobre o corpo da
interrogacdo sobre a identidade; 3) o uso da fotografia como linguagem privilegiada para
encenar o discurso auto-referencial”’*’. No fim do século XX, a interpretagio de papéis em
retratos e autorretratos se torna um método para explorar aspectos flutuantes da identidade e
também, de forma irdnica, para demonstrar a fragilidade da ideia de que a identidade pode ser
encapsulada pela representacdo visual de um individuo. Isso foi feito, dentre outras formas, com
a autorrepresentacdo, por meio de encenagdes de papéis, o uso de disfarces e a criagdo de
personagens.

Em contraponto com o que propomos como a delimitacdo entre retrato, autorretrato e
autorrepresentacao, Harry Berger (apud Euripides) nos diz que até mesmo o retrato moderno ¢é
governado pela ficcdo devido ao habito do sujeito em posar. Segundo ele, “o retrato apresenta —
atua, exibe, encena — ndo uma pessoa, mas uma representagao, e a representacdo nao de uma
pessoa, mas de um ato de auto-apresentacdo”. Da mesma forma, Barthes nos diz que “diante da

objetiva, sou ao mesmo tempo: aquele que eu me julgo, aquele que eu gostaria que me

120 MEDEIROS, Margarida. Fotografia e narcisismo: o autorretrato contemporineo. Lisboa: Assirio e Alvim,

2000, p.121



julgassem, aquele que o fotografo me julga e aquele que ele se serve para exibir sua arte”'?'.

Como ja discutimos anteriormente nesta dissertagdo, esse jogo de imitacdo de nods proprios,
resulta em uma imagem, ndo sé no sentido fisico (a fotografia, ou a pintura, escultura, etc), mas
também no sentido subjetivo: uma versdao de nds mesmos, uma imitagao, copia da copia.

Como forma de continuar a delimitagdo do conceito, ¢ importante também usarmos
exemplos dos artistas e fotégrafos que fizeram da autorrepresentacdo a sua principal forma de
expressdo artistica. Mesmo tendo alguns se diferenciado muito, tanto em época quanto em
estilo, outros acabam sendo similares e todos t€m em comum a criacdo de obras de si-proprios
como outros: personagens, tipos, estereotipos e representagoes.

Para comecar, um dos mais proliferos exemplos: o pintor holandés Rembrandt van Rijn.
Durante os mais de 40 anos em que pintou autorrepresentagdes, além de documentar as
mudangas de estilo artistico, seu amadurecimento profissional e pessoal, € os momentos de sua
vida, Rembrandt também expressava grande performatividade e teatralidade. Dividido em trés
fases (jovem, meia idade e velhice), o conjunto de obras o ajudou a avangar em sua carreira e
moldar sua imagem publica. Podemos dizer que na primeira delas temos um artista incerto e
questionador, com foco na sua aparéncia externa; na segunda, um pintor confiante, bem-
sucedido e ostentoso; e na terceira, temos autorretratos muito mais contemplativos e
penetrantes. Apesar de revelarem muito sobre o artista, as suas autorrepresentagdes também
foram feitas para suprir a alta demanda por “fronies” durante a “Idade de Ouro Holandesa”.
Esses, ndo considerados retratos, eram definidos como estudos da cabeca ou da cabeca e
ombros, de um modelo/sujeito demonstrando expressdes faciais ,emocdes exageradas ou entdo
vestindo fantasias exoticas'*%.

Vale pontuar que, mesmo tendo um grande valor autobiografico, as obras de Rembrandt
falam mais sobre a sua auto-exploragdo como objeto do que sobre a sua individualidade como
sujeito. Ao fazer uso de certas convengdes tradicionais da pintura e também brincar com o
simbolismo da pose, da vestimenta e da expressdo facial, o artista acaba retratando-se muito
mais como um outro universal do que como um eu Unico. Temos uma distancia temporal
suficiente para conseguir observar e estudar a sua obra como um conjunto, seguindo uma ordem
cronologica de acordo com as fases de sua vida, mas se analisarmos cada uma individualmente,
0 que vemos ¢ a representacao de um personagem. Mesmo que no fim o artista acabe tornando-
se sua propria criagao.

Continuando com os exemplos de artistas “autorrepresentantes”, temos ainda os
portugueses Jorge Molder e Helena Almeida, e as americanas Francesca Woodman e Cindy

Sherman. O primeiro, questiona — através de figuragdes teatrais encenadas em fotos de si
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~ ’ A . roo: 123 .
mesmo — nao s6 o género de autorretrato, mas também, o proprio rosto . Por meio de suas
séries fotograficas, se coloca como um ator e encena um personagem de si mesmo. E, como nos

. N 124
coloca Belting, “uma esséncia no entre”, um espago entre o eu € o outro

. Mais do que isso,
com a sua performance, desafia a no¢do do rosto como algo “fixdvel” e demonstra a presenca de
mascaras simbodlicas no seu processo criativo, seja como objeto, seja como fotografo-
observador.

Em seguida, temos Helena Almeida que, assim como Molder, teve um papel de grande
importancia no meio artistico portugués, principalmente nas reflexdes sobre as diferengas entre
o autorretrato e a autorrepresentagdo. Apesar de se considerar pintora, ja no inicio de seus
estudos artisticos, demonstrou a necessidade de extrapolar os limites da tela e desafiar o espago
fisico. A artista conseguiu criar novos processos artisticos, elevando fotografia, desenho e
pintura para um novo patamar, no qual aborda mais os elementos estruturais da linguagem
visual (ponto, linha, plano, gesto, cor, espago, etc) do que o que eles podem oferecer para uma

: 125
“pintura acabada” .

Com foco para a questdo da identidade, Almeida objetifica-se
artisticamente para trazer a tona a relacdo entre corpo, espago e obra. Para ela, esse corpo
transforma-se em forma escultural, significante e significado, algo muito mais universal do que
individual.

Em contraponto com os dois artistas portugueses, temos a que ¢ provavelmente a mais
importante representante do género da autorrepresentagdo, Cindy Sherman. Personagem
principal — e na maioria unica — de todas as suas obras, a fotografa encena os mais diversos e
complexos papéis. A sua performance vai além do questionamento sobre identidade e entra no
campo onirico e fantasmatico. Por meio de poses, expressdes, maquiagem, perucas, fantasias,
elementos cenograficos e acessorios, Sherman esconde a sua propria identidade, constroi e
destroi personagens. Como nos coloca Medeiros, Cindy Sherman distancia-se “[...] do seu
proprio vulto para tornd-lo sempre diferente, pois o papel que ela interpreta ¢ dominado, quase
sem esfor¢o, pela pessoa que faz a pose”. Ela estd em todo lugar e em lugar nenhum ao mesmo
tempo, sendo uma presenca feita pela auséncia. Além disso, faz uso de seu corpo para retratar
“tipos” de pessoas ou mascaras sociais, em sua maioria esteredtipos de mulheres. Essa
caracteristica, em conjunto com a descri¢do acima, ¢ o que qualifica as suas imagens como
autorrepresentagoes € nao autorretratos.

Por ultimo e ndo menos importante, Francesca Woodman . Também americana, tem na

maioria de sua obra autorrepresentagdes nuas ou seminuas em espagos interiores vazios.
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Esconde-se atras de objetos, moveis e também por meio de efeitos de velocidade da camara
(blurs) para explorar as possibilidades da representacdo. De forma intima, mostra temas como a
fragilidade humana, relacionamentos, sexualidade, imagem corporal, alienacdo, isolamento e
confusdo sobre a sua identidade. De forma surrealista, fez uso da teatralidade, da locagao, luz,
vestudrio e aderecos para encenar uma realidade imagindria em cada uma de suas fotografias.
Tendo as suas fotografias caracteristicas do fetichismo, também podem ser associadas a
tentativa de representacdo de tipos, de uma subversdo do “male gaze”. Woodman transforma seu
corpo em um objeto estético, confrontando e problematizando a sua identidade feminina. Como
um todo, a sua performance ¢ como um jogo de “esconde-esconde”, em que hora revela seu

corpo e sua identidade, hora esconde tudo.

4.1 O Corpo Representado

Tendo explicitado o conceito por meio da delimitacdo tedrica e dos exemplos, agora ¢
importante também abordarmos mais um ponto em comum entre todos esses: 0 uso do corpo (ou
da criagdo da imagem deste) como performance. Assim como o0s termos “imagem” e
“representagdo”, “corpo” também possui multiplos sentidos e por isso vamos analisar as suas
diferentes interpretacdes no campo da arte e psicanalise. Para comegar, abordaremos a questdo
do corpo fisico, em seguida o corpo subjetivo e, por fim, focaremos no uso desses corpos na
modalidade da performance.

Primeiro, ¢ importante assinalar uma das mudangas que ocorre entre os periodos do
retrato e autorretrato “tradicionais”, até a criacdo e continuagdo da autorrepresentacdo. Apesar
de j& termos citado os autores e mencionado o conceito no capitulo anterior, vamos agora
entender de que forma a autorrepresentagdo estd relacionada diretamente com o que Linda
Nochlin, Ewing'* e Viviane Matesco chamam de fragmentagio do eu. Para a primeira, em seu
livro “The Body in Pieces/ Fragment as a Metaphor of Modernity” (Thames & Hudson, 1994)
essa fragmentacdo ¢ o sintoma de uma sociedade moderna marcada pela perda da totalidade. A
autora ressalta que o inicio dessa desintegra¢do se deu na Revolugdo Francesa. Segundo ela, o
uso da guilhotina para desmembramento das vitimas do Terror é apenas um exemplo “pratico”
do que ja havia sido estabelecido no campo subjetivo, politico e tedrico.

Além disso, a principal iconografia da época — a decapitagdo do rei — também estava
intrinsecamente relacionada com a transgressdo politica. Esses acontecimentos historicos,
politicos e sociais influenciaram imensamente a maneira como o sujeito via a si proprio, via os

outros e se expressava. Consequentemente, na pds-modernidade, vimos uma intensificacdo da
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fragmentagdo: agora, além do corpo, o proprio sujeito estd em pedagos. E aqui, entdo, que
podemos citar novamente os exemplos de Cindy Sherman e Robert Mapplethorpe na
autorrepresentacdo e os seus questionamentos sobre as questdes de género, a fetichizacdo, a
objetificagdo'”’.

J& para o segundo autor, Ewing, a obsessdo com a imagem do eu fragmentado na
fotografia no século XX se inicia por volta de 1870 com a fotografia instantdnea. De acordo
com o autor, a possivel exploracdo de angulos, efeitos, cortes, distor¢des, se uniu com o uso da
fotografia no campo médico e cientifico (por exemplo com Muybridge) para demonstrar as
inumeras formas em que podiamos “nos dissecarmos”. Parte dessa tendéncia ¢ vista também nas
correntes artisticas do surrealismo, construtivismo e abstracionismo. Através de August Sander,
Frantisek Drtikol, Imogen Cunningham, Pierre Radisic, entre outros, passamos a enxergar o
corpo em partes: olhos, maos, torso, costas. Voltando ao que dissemos sobre a
autorrepresentacdo, esse tipo de imagem ¢ muito mais sobre algo universal, formal ou
geométrico, do que algo individual; algo sobre a identidade de um sujeito unico. Fala-se sobre o
corpo, ndo sobre quem habita ele.

Também para a terceira, Matesco, a modernidade ¢ composta pela presenca incessante
do corpo fragmentado. Segundo ela, “o homem ¢é apenas efémero, um fragmento do mundo
contingente e errante”'**. As décadas da Primeira Guerra Mundial mostraram imagens de terror,
de medo, de destrocos e destruicdo, tanto no campo fisico, quanto no subjetivo. As leis que
antes guiavam e delimitavam as agdes, as crengas € os comportamentos dos individuos, na
modernidade, dissolvem-se. Isso implica uma falta de “absolutismos” e, consequentemente, gera
um foco para as partes, para o minimo, o detalhe, os pedagos, 0 momentaneo. Essas questdes
serdo, entdo, vistas na arte pela desintegracdo e dilacera¢do da figura humana, no cubismo, no
expressionismo, dadaismo e surrealismo'”. Como cita a autora, o psicanalista e neurologista
Paul Schilder tem um papel crucial no desenvolvimento de novas teorias referentes ao corpo e a
imagem do corpo. Segundo ele:

a no¢do de imagem corporal ndo ¢ um modelo fisioldgico, mas supde uma estrutura
libidinal dinamica que ndo para de mudar em funcdo de nossas relagdes com o meio:
¢ um processo continuo de diferenciacdo e integragdo de todas as experiéncias
incorporadas no curso de nossas vidas, sejam elas perceptivas, motoras, afetivas,
sexuais.

Em linhas gerais, estamos continuamente construindo e destruindo a nossa imagem,
descobrindo e escondendo a nossa identidade, explorando e fragmentando os nossos corpos, nos

individualizando e generalizando.
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42 Onu

Se estamos falando sobre o corpo, o seu uso na arte ¢ o simbolismo desse uso nao
podemos deixar de lado o nu. Esse género artistico criado na antiguidade grega (no século V
a.C.) era associado a caracteristicas morais, qualidades subjetivas e virtudes. E derivado dele
que a arte ocidental estabelece os ideais tanto de beleza, quanto de caracteristicas subjetivas
como o equilibrio, a modéstia, a harmonia e a propor¢do'’. Para os gregos da antiguidade, o
corpo, e, principalmente, o corpo nu, tinham grande importincia, bem como estavam
diretamente ligados com a filosofia ¢ o senso de integridade humana. E o que Kenneth nos
explica quando diz que o nu:

toma o objeto mais sensual e imediatamente interessante, o corpo humano, ¢ o coloca
fora do alcance do tempo e do desejo; toma o conceito mais puramente racional de
que a humanidade é capaz, a ordem matematica, e faz dele um deleite para os
sentidos; e toma os vagos medos do desconhecido e os adoca mostrando que os

deuses sdo como os homens e podem ser adorados por sua beleza vivificante, e ndo
131

por seus poderes mortiferos ” .

Mais ainda, ¢ através dele que o conceito de “imagem do corpo” forma-se na arte
europeia.

Para delimitarmos o conceito de “nu” que vamos abordar nesta dissertacdo, podemos
fazer um paralelo entre o que Clark Kenneth coloca como “nude” e “naked” em inglés, com os
termos “nu” e “despido” em portugués. Para o autor, naked (despido) ¢ a descricio de um
individuo que estd sem roupas e, de alguma forma, esse estado envolve um certo
constrangimento. Nude (nu), por sua vez, ndo carrega esse tom desconfortavel. Fala de um “...]
corpo equilibrado, prospero e confiante”'>>. Além disso, foi um termo introduzido no inicio do
século XVIII por criticos de arte para categoriza-lo como um assunto central do meio artistico,
sendo classificado ndo como um assunto de arte, mas como uma forma de arte.

Os primeiros nus masculinos da antiguidade grega surgiram da ideia de que o deus
Apolo tinha uma beleza perfeita e a sua representagdo deveria, portanto, seguir certas
proporgdes e padrdes matematicos para atingir uma imagem ideal. Esses primeiros nus foram
denominados “Apolos” e, se analisados com nosso olhar contemporaneo, ndo eram belos. Ao
contrario, eram rigidos, estranhos, achatados. Mas, menos de um século depois, ja foram feitas
mudangas suficientes para conseguirmos enxerga-los como pertencentes ao nosso atual padrao
de beleza artistica do corpo humano.

Os nus femininos, por sua vez, remontam os tempos pré-historicos com as pequenas

esculturas de corpos de mulheres “voluptuosas”, representantes da fertilidade, sendo a primeira
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chamada de “Venus de Willendorft”. Partindo das Afrodites citadas por Platdo em seu
“Symposium”, Kenneth cita a divisdo das figuras nuas femininas em duas categorias: “Venus
Coelestis” e “Venus Naturalis”. Respectivamente, a primeira sendo a representacdo do amor
divino, da beleza etérea e da espiritualidade; e a segunda, sendo a representacdo da luxdria,
sexualidade imoral e prostitui¢ao.

Atualmente consideramos o nu feminino como sendo muito mais comum que 0 nu
masculino, mas nem sempre foi assim. Até o século V a.C as esculturas de mulheres nuas ainda
eram extremamente raras. Isso se deu principalmente por motivos religiosos e sociais, incluindo
certos tabus. Nesse sentido, ¢ importante nos voltarmos para a histdria, pois € a partir dela que
entenderemos como os ideais de beleza classicos foram criados e de que forma eles estdo
presentes na arte até hoje.

Com o passar do tempo, ainda na antiguidade grega, notamos que as representagdes

133 Ao contrario

femininas passam a ter seios maiores, cinturas menores € quadris mais curvos
das representagdes do corpo masculino nu, o feminino “ganha” tecido leves e drapeados que por
vezes incitam mistério, sensualidade, pudor ou provocagdo; e servem de ferramenta para
destacar e acentuar certas partes do corpo, de acordo com os desejos do artista'**.

Ainda nessa época, ressaltamos a importancia da pose para o género do nu. Apesar de ter
sido inventada — na escultura — para a figura masculina, ¢ na figura feminina que realmente se
estabelece como ferramenta crucial para a criagdo do “ideal”. O balanco das pernas gera o
contraste equilibrado entre a curva do quadril e a esfera do seio, com a curva da cintura oposta
relaxada. Numa forma quase geométrica, o contorno dessa pose torna-se o simbolo do desejo.

Vemos isso a partir da Afrodite de Cnido, esculpida por Praxiteles em 250 a.C.
(Fotografia 8). Esse nu cldssico, a primeira representacdo completa de uma deusa nua, tornou-se
uma convengdo do género do nu'>. Isso se vé pelas centenas de copias e outras criagdes
baseadas nela durante os séculos seguintes, por sua pose e beleza, por suas caracteristicas

harmoniosas, a sua feicdo calma e pela polémica posicdo da sua mao (que para alguns revela

um certo erotismo e, para outros, pudor).

133 KENNETH, Clark. The Nude. Princeton: Princeton University Press, 1984. p. 75 (tradugdo nossa).
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Fotografia 8 - Afrodite de Cnido, séculos I e 11 d.C.

Fonte: Virus da arte & cia, 2017 https://virusdaarte.net/afrodite-ou-venus-de-cnido/

A partir dela, podemos citar outras que seguiram o mesmo padrdo e aprofundaram o
ideal de beleza classico, ndo s6 na Grécia, mas em toda Europa e em grande parte do mundo.
Desde a Vénus de Médici, a Vénus de Milo, a Vénus de Botticelli em “O nascimento de
Vénus”, a de Ticiano em “A Vénus de Urbino”, a de Giorgione em “Vénus Adormecida”, a de
Manet em “Olympia”, até a desconstrucdo de Picasso em “Les Demoiselles d’Avignon”, e
muitas outras.

Na sequéncia, avancando alguns séculos, vamos destacar também os nus do
Renascimento, principalmente aqueles feitos por Michelangelo, Leonardo da Vinci e Ticiano. O
primeiro, inspirado pelos padrdes de beleza, simetria e propor¢do perpetuados pelos gregos, cria
os seus proprios “deuses” ou herdis humanos. Uma de suas obras mais aclamadas e um dos nus
mais conhecidos do mundo, a escultura “David”, ¢ a maior personificacdo da ideia apolinea. O
segundo, com seu “Homem Vitruviano”, formalizou as propor¢des do que era considerado o
corpo do “homem perfeito” e estabeleceu a sua simetria basica. Além disso, foi o primeiro
artista da renascenga a representar o nu feminino como um simbolo de vida criativa e
generativa'*®. O terceiro, junto com seu conterrdneo Giorgione, desenvolveu uma nova maneira
de retratar o nu feminino. A sua abordagem era baseada na sensualidade, na aproximagdo da

figura de deusas com mulheres contemporaneas, em temas de amor e erotismo, na representagao

136 KENNETH, Clark. The Nude. Princeton: Princeton University Press, 1984. p.118 (tradugo nossa).



de Vénus Naturalis.

Tendo como objeto de estudo deste trabalho uma obra essencialmente fotografica,
entendemos ser necessario também pontuar a grande presenca do nu no meio fotografico, desde
os daguerredtipos. Nesse periodo, estava muito atrelado a pornografia fotografica,
principalmente pelo dito realismo das imagens'’’. Clarke cita o exemplo da reportagem de
Stephen Heath para o London Times em 1874, na qual ¢ descrita uma abordagem policial que
apreendeu cerca de 130.000 imagens pornograficas de atos sexuais heterossexuais e
homossexuais, masculinos ¢ femininos, imagens de masturbagio, defecacdo e flagelagdo'™.
Contudo, no fim do século XIX, podemos citar nomes como Oscar Rejlander, Félix-Jacques
Moulin e Eadweard Muybridge que elevaram o nu fotografico para além do puro erotismo. O
ultimo, inclusive, inseriu 0 nu nos seus experimentos cientificos sobre o movimento do corpo
humano, como podemos ver em suas dezenas de séries: “Nude woman ascending a step” (1887),
“Nude woman walking”, “Nude woman washing face”, etc. E s6 no século XXque o nu
fotografico comeca a ser considerado como um género artistico e ¢ inserido nas primeiras
exposicdes importantes.

Desde o inicio do seu uso na fotografia, podemos notar que a presenca de corpos
masculinos despidos foi consideravelmente menor do que a dos corpos femininos. Durante
muitas décadas, a maior excecdo foi o género da fotografia homoerdtica. Apds a Primeira e a
Segunda Guerras Mundiais, com o culto a boa aparéncia fisica e musculosa dos corpos, o nu
masculino comeca a ganhar cada vez mais espago no meio fotografico. Nomes como Robert
Mapplethorpe, George Platt Lynes, Carl Van Vechten e Bruce Weber participaram dessa
evolucdo e quebraram muitas barreiras sociais com as suas fotos.

Outra caracteristica interessante — e mais subjetiva — do nu fotografico € que, apesar de
revelar a singularidade de marcas, caracteristicas corporais, cicatrizes, etc., acaba tendo um
efeito “generalizador” do sujeito retratado. E por meio desse efeito que acabamos transformando
por completo o sujeito fotogratado em objeto (mais ainda se focarmos no nu feminino). Como
nos coloca Berger, “estar nu ¢ ser visto despido pelos outros e ainda assim ndo ser reconhecido
por si mesmo. Um corpo despido tem que ser visto como um objeto para se tornar um nu”">’. E
por isso que se encaixa com a ideia de autorrepresentacdo. Ele afasta a tdo buscada
individualidade dos retratos tradicionais e serve como ferramenta para a encenagdo de
personagens e de tipos, para a subversao de esteredtipos. Para além disso, o nu generaliza e cria
um anonimato caloroso e amigavel por meio da identificacdo que ocorre entre observador e

objeto: “esse sujeito nu que vejo representado na obra é como qualquer homem/qualquer

137 CLARKE, Graham. The Portrait in Photography. Londres: Reaktion Books, 1992, p.123 (tradug@o nossa).
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mulher; é como eu”.

Se continuarmos analisando os movimentos artisticos desde a antiguidade grega até os
dias atuais, vamos concluir que o nu passou por grandes transformagdes decorrentes de questdes
sociais, politicas, religiosas, filosoficas e econdmicas. O que queremos destacar aqui ¢ a
importancia da sua histéria para a constitui¢do de ideais de beleza que perduram apesar do
tempo, da necessidade de retratarmos e sermos retratados seguindo esses ideais, e de nos
modificarmos (apenas diante da camera, da tela, ou, constantemente, em nossas vidas
cotidianas) para performarmos aquilo que entendemos como sendo o que ¢ esperado de nos.

Na autorrepresentacdo, essa busca pela aprovagao, pela realiza¢do da idealizacdo e pela
exploragdo das possibilidades imagéticas de n6s mesmos, acaba por esbarrar e participar do que
definimos como “atos performdticos”. Esses atos, muitas vezes, vao além daquilo que viemos
discutindo até agora e podem remeter a cargas simbolicas muito mais questionadoras. Ou seja,
ao invés de criar e tentar me retratar como o que gostaria de ser, passo agora a usar 0 meu corpo
como ferramenta politica, social, artistica. Na propria fotografia, por exemplo, temos o
desenvolvimento da peformatividade simultaneamente a:

[...] desestruturacao cultural da identidade, e de reestruturacdo em funcdo do
narcisismo: a medida em que a imagem fotografica ¢ trabalhada pelo sujeito
cada vez mais no sentido do autorretrato, esse retrato anuncia-nos um Outro,

revelando partes do sujeito que tendem para a auto-destrui¢do e para o

descentramento'*°,

Sendo assim, veremos esta questdo com maior detalhe na parte seguinte desta
dissertagao.

4.3 A performance

Avangando com a nossa discussdo sobre a autorrepresentagdo e 0 corpo, passamos entao
para esse conceito que, como mencionamos, muitas vezes engloba a acdo dos artistas e
fotografos ao se representarem: a performance. E preciso pontuar que, apesar desse género
artistico ter sido descrito e detalhado por autores como Glusberg, com o passar dos anos o seu
significado foi se modificando e acabou se expandindo. Mais do que isso, € preciso também
entender o uso mais subjetivo do termo para descrever atos artisticos, como quando usamos a
expressdo “ato performatico”. Ou seja, o que queremos ressaltar é: apesar de ndo seguirem as
caracteristicas consideradas tradicionais e necessarias detalhadas por autores em sua definicao,
varios atos artisticos podem ser descritos atos performaticos.

Se nos voltarmos entdo primeiramente para essas ditas defini¢cdes tradicionais, podemos

dizer que essa modalidade de expressdo artistica surgiu como género independente no inicio dos

140 MEDEIROS, Margarida. Fotografia e narcisismo: o autorretrato contemporineo. Lisboa: Assirio e Alvim,
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anos 70, estd em sua maioria, centrada ndo no corpo, mas sim no discurso do corpo,
transformando-o em um signo, em um veiculo significante'*". Segundo Glusberg, ¢ um ato de
comunicacao, realizado em situagdes definidas, sujeito as circunstancias e as situagdes em que €
feito, sendo construido “[...] sobre experiéncias tacteis, motoras, acusticas, cinestésicas e,
particularmente, visuais”'*?. Ao contrario de seus semelhantes, o teatro e a musica, e parecido
com a danca, ndo necessita de palavras. Além disso, tem como “matérias-primas”, o tempo € o
movimento, “[...] embora o primeiro adquira uma proeminéncia sobre o segundo: uma
performance pode ser estatica, mas nunca atemporal.”'*

Historicamente, a performance tem relacdes com o Futurismo, o Dadaismo, o
Surrealismo e a Bauhaus. Foi desenvolvida, além de outras coisas, com o intuito de envolver o
publico na atividade artistica, romper com a arte tradicional e provocar. E também resultado de
desenvolvimentos do minimalismo, da arte pop e da arte conceitual. Dentre os inimeros artistas
que foram precursores e/ou participaram da concep¢do e do estabelecimento da performance
como género artistico, podemos citar Jackson Pollock com sua action painting, Kurt Schwitters
e Allan Kaprow com as assemblages e os happenings, Marcel Duchamp com os environments, o
grupo japonés Gutai com suas propostas de /ive art, Joseph Beuys, John Cage, Vitto Acconci,
Rebecca Horn, Grupo de Viena e muitos outros. Ademais, o movimento Fluxus, idealizado por
George Maciumnas, que unia happenings, poesia, musica experimental e performances

. .. . 144 . . 99145
individuais' ™, ou como ele mesmo coloca: “teatro neobarroco de mixed-media”

. Apoés
estabelecida, podemos também destacar outros artistas agora intitulados “performers”, como
Marina Abramovic, Abel Azcona, Yoko Ono, Tracey Emin, Chris Burden, Carolee Scheemann,
etc.

Outra questdo fundamental que precisamos abordar se falamos da performance, ¢ a
repeti¢do. Entendendo que o ato ¢ intrinsecamente relacionado com o desaparecimento, esta
submetido as volateis condi¢des psicologicas do performer e a quaisquer mudangas no intervalo
entre uma performance e a sua repeti¢ao, logo, podemos dizer que a ideia de uma “copia da
performance” ou uma “repeti¢io da performance” nio sdo possiveis'**. O que temos ¢ somente
a possibilidade do registo em video ou em fotografia, e esse sim ndo s6 pode ser repetido, como
¢ de sua propria natureza técnica. Porém, ao fazé-lo, esse registo deixa de ser o ato performatico

em si e se torna automaticamente um documento do que foi o ato performatico. A performance

honra a ideia de que um niimero limitado de pessoas, em um espago/tempo especifico, terd uma
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experiéncia inica e sem vestigios posteriores'*’.

E interessante pontuar que, se ampliarmos o conceito, como Medeiros nos diz, podemos
entender um pouco mais sobre a relagdo intrinseca entre a autorrepresentacao e a performance, e
o porqué do proprio ato fotografico poder ser considerado um ato performético:

O corte produzido pelos enquadramentos e montagens, a modificagdo que a luz
introduz na forma dos objetos, a intervengdo a nivel de escalas, e, sobretudo, a
possibilidade de construir cenarios como se de instantes de vida se tratasse, vieram

4 \

mostrar como a fotografia é, também, um dispositivo propicio a reinvencdo de
148

papéis .

Mais do que isso, Phelan afirma que “todo retrato fotografico ¢ fundamentalmente
performativo™*. Isso porque, segundo a autora, ja que ndo temos certeza sobre nosso corpo,
sobre sua aparéncia ou substancia, imaginamos um ideal; uma imagem de nds mesmos segundo
0 que imaginamos aparentar para os outros. Nos retratos, performamos para que seja essa
imagem que estejamos a representar. Aproveitamos o cardter “veridico”, ou “real”, que a
fotografia carrega em si desde sua constituicdo, e “ficcionalizamos” a nos proprios. Criamos
papéis de nds mesmos.

Levando em conta o objeto de estudo dessa dissertagdo, e ainda seguindo essa linha de
discussdo mais abrangente sobre a definicdo de performance, ndo podemos deixar de discutir
outra caracteristica que associa a fotografia com a performance: a possibilidade de construcao
narrativa a partir do sequenciamento de fotografias'>’. Como nos mostra Medeiros, isso pode ser
visto na obra do fotdografo Duane Michals com suas narrativas fotograficas. Nelas, o fotdgrafo
americano constroi histérias por meio de uma sequéncia de imagens que formam uma série,

podendo estar acompanhadas de textos ou ndo.
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Fotografia 9 - Duane Michals, I Build a Pyramid, 1978

Fonte: Artsy.net (s.d.)

Como vemos na imagem acima, a fotografia serve ndo s6 como ferramenta de registro,
mas também participa ativamente no ato performatico. E sé por meio dela que Duane consegue
formar uma histdria e criar a narrativa. Nesse exemplo, as imagens se transformam quase como
frames de um filme e o observador acaba por ter um papel ativo de “preenchimento dos vazios”
entre cada um desses frames. Apesar dessa participacdo do observador, nessas
autorrepresentagdes, o fotografo continua a ser o maestro. E ele quem dita o que sera mostrado
de si mesmo, quem transforma sua existéncia, quem destrdi, reconstréi, ficciona o seu eu”!,

Mas o que acontece quando o objeto a ser retratado deixa de ser o proprio fotdografo e
passa a ser um objeto autor? Um objeto que, apesar de colocar seu corpo a disposi¢do do olhar
do fotografo — de seu estilo, seu desejo, suas pulsdes —, também cria, decide, aceita, nega,
participa. Faz dessas interagdes um grande ato biografico performatico. E o que veremos ¢
analisaremos a seguir.

Concluindo, neste capitulo entendemos a diferenca entre um retrato ou um autorretrato e

uma autorrepresentagdo. De forma simplificada, enquanto o primeiro esta relacionado com a

! MEDEIROS, Margarida. Fotografia e narcisismo: o autorretrato contemporineo. Lisboa: Assirio e Alvim,

2000, p117



mimesis ¢ a semelhanga, o segundo tem como principio o fotégrafo e o objeto serem a mesma
pessoa, ou a simples utiliza¢ao do titulo da obra para classifica-lo, e o terceiro esta diretamente
relacionado com a teatralidade e a performance. Vimos que, apesar de naturalmente estarmos
sempre fazendo versdes de n6s mesmos para os outros, é nesse género artistico que passamos
para a atuagio de papéis terceiros, de personagens, esteredtipos e tipos. E com ele que
exploramos a fragilidade de nossa identidade e questionamos a forma como nossas imagens
podem tanto nos representar como individuos e a0 mesmo tempo nos generalizar como objetos,
como corpos. Analisamos os exemplos de Rembrandt, Jorge Molder, Helena Almeida, Cindy
Sherman e Francesca Woodman e contextualizamos a autorrepresentacdo dentro da sociedade
da fragmentacdo do eu. Entendemos, por fim, a importancia do uso do corpo como meio

expressivo, narrativo e performatico, principalmente quando falamos do campo da fotografia.

5 O corpo-objeto de Isabelle

5.1 A questdo do corpo: objetificacio e fetichismo

Apos termos abordado a questdo do retrato, do autorretrato e da autorrepresentagdo,
percebemos que um dos principais e mais fortes elos entre esses géneros ¢ o uso do corpo (seja
dos outros ou de si proprio). Apesar de ja termos falado brevemente sobre o corpo representado,
vamos agora focar em um aspecto mais profundo e simbolico no que diz respeito ao seu uso na
arte: o corpo transformado em objeto. Objeto esse que muitas vezes desobedece o seu estado
natural de passividade e ganha vida, desejo, autoria. Como uma tela em branco que, mesmo
vazia, ainda participa ativamente — com suas rugas, relevos, texturas, tamanho — da pintura do
artista.

Mas que corpo ¢ esse estamos discutindo aqui? Podemos comecar nos questionando da
mesma forma que Lazzarini e Viana fazem ao refletirem sobre o corpo psicanalitico: “[...] seria
esse o corpo da anatomofisiologia? Ou estamos falando de uma representacdo psiquica de
corpo? Ou ainda, de uma imagem inconsciente de corpo? [...]”. Pela psicandlise, “[...] € o corpo
da representacdo inconsciente, o corpo investido numa relagdo de significa¢do, construido em

95152

seus fantasmas e em sua historia” ~*. Para Nasio e outros psicanalistas, “[...] o corpo ndo existe

?727, Isso, pois o autor diz haver uma distingao

no espago, existe na cabega daquele que o carrega
entre o que ele chama de “corpo real” e a “imagem mental do corpo”'>*. O primeiro da conta

apenas dos sentidos em sua forma mais bruta. A segunda ¢ onde ocorre a representagdo mental
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daquilo que acontece com o primeiro. Ou seja, “[...] toda sensag¢do percebida imprime
inevitavelmente sua imagem; toda sensa¢do real é necessariamente duplicada por uma
virtualidade™'™.

Ainda com Nasio, seguindo a linha de Lacan, temos a distingdo entre corpo real, corpo
imaginario e corpo simbdlico. Como explicamos acima, o primeiro € responsavel por aquilo que
sinto fisicamente. O segundo, por sua vez, ¢ a imagem que vejo; € O terceiro € o corpo
simbolizado, sendo ele proprio um simbolo ¢ um significante'*’. Para Freud, a jungio desses
“corpos” ¢ o que define o eu. Um eu €, na verdade, um eu-imagem157. Para nos, essa teoria € de
grande importancia, pois assume o papel do retrato fotografico (e de outras representagdes
visuais) como sendo crucial para constituir a nossa imagem especular. Uma imagem que se
forma pelo conjunto de outras imagens e de partes de outras imagens, mas € sempre maior que a
soma delas. Como inicio desse processo temos o estadio do espelho, conceito que ja abordamos
nesta dissertagdo. E nele que formamos a primeira imagem especular de nés mesmos, que nos
definimos através do olhar do outro, que nos entendemos como individuos.

Além dos psicanalistas, o corpo ¢ também continuamente repensado e reconsiderado por
artistas. Isso, segundo Ewing, é porque ele esta sempre “[...] sendo reconstruido e reconstituido
por cientistas e engenheiros”. Esse ‘corpo’ nada mais ¢ do que uma constru¢do generalizada e
abstrata. E diferente daquilo que temos. Nosso corpo — meu, seu, das pessoas ao nosso redor e
em todo lugar — € um constante alarme sobre nossa finitude. Esse corpo pessoal e individual esta
(na maioria das vezes) longe daquele idealizado e publicizado em revistas, jornais, filmes,
propagandas. E, mesmo assim, ndo quer nenhuma outra coisa a ndo ser a imortalidade, a beleza,
a idealizacdo, a admirag¢do, a padronizacao.

Essa busca leva-nos a querer parar o tempo. Seja por meio de um retrato pintado, um
busto esculpido, uma fotografia no espelho. As nossas representacdes visuais exibem nossos
corpos fisicos e “virtuais”, podendo dar enfoque a um ou ao outro. Mas a imagem, assim como
o bebé no espelho, precisa ser vista para se ver como vista, para ser. E a velha indagagdo: se
uma arvore cai na floresta, mas nao ha ninguém que ouga ou veja sua queda, ela realmente caiu?
Nesse caso, se uma imagem ¢ feita, mas ndo hd ninguém que a veja ou que a olhe, ela realmente
existe? E a pessoa representada nessa mesma imagem? Brilliant completa nossa reflexdo: “matar
uma imagem ¢ matar a possibilidade de que a imagem faga com que alguém se lembre do
original”">®,

E por isso, e por outros motivos, que voltamos a ressaltar a relagdo nao s6 do retrato

pintado, mas mais especificamente da fotografia com a morte. Nessa eterna busca pela

"> NASIO, Juan David. Meu Corpo e Suas Imagens. Rio de Janeiro: Zahar, 2009, p.8

Ibid., p.75
Ibid., p.101
BRILLIANT, Richard. Portraiture. Londres: Reaktion Books, 1991, p.19 (tradugo nossa).
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imortalidade, pela lembranga e pelo reconhecimento, recorremos a métodos contraditorios.
Queremos ser eternizados, mas transformamo-nos — petrificamo-nos — em objetos frageis e
descartaveis. Objetos que também sofrem pela agdo do tempo. Como coloca Barthes:
“imaginariamente, a fotografia representa esse momento muito sutil em que, para dizer a
verdade, ndo sou nem um sujeito nem um objeto, mas antes um sujeito que se sente tornar-se um
objeto: vivo entio uma microexperiéncia de morte”'”. Como fotégrafo, participo ativamente
acionando o gatilho, petrificando, violando, vulnerabilizando, objetificando.

Essa objetificagdo tem sido cada vez mais presente nos autorretratos da pods-
modernidade, dentre outros motivos, também pela fragmentacdo do eu. Definido usualmente
como “o ato ou a instancia de tratar um individuo como um objeto ou uma coisa”, vem sido
utilizado de forma avassaladora nas analises de fotografias de mulheres. Nessas circunstancias,
sdo analisadas por uma oOtica feminista que repreende o dito “male gaze” sob o corpo feminino
sexualizado e “dado a ver”. Porém, de forma mais geral, podemos dizer que alguns dos
elementos definidos como “objetificantes” seriam: a impossibilidade de ver o rosto do sujeito
retratado (seja por meio de corte, por obstrucdo com algum objeto, pela pose escolhida, etc.), a
retratagdo do sujeito somente pelas suas partes corporais (como fotografias de bragos, pernas,
pés, boca, etc.), a criacdo de uma distancia visual (seja pela posicdo da camera ou pela sensagao
de voyeurismo criada pela cena na fotografia), uso do nu (que, como vimos anteriormente
generaliza e neutraliza o corpo), o jogo de poder e seducdo que ocorre entre o sujeito
fotografado e o observador da fotografia. O que esses elementos nos mostram nada mais ¢ do
que a perda da individualidade, da identidade, da identificacdao dos sujeitos ou a busca por ela.

Podemos fazer aqui uma relag@o direta com a objetificacdo e o que discutimos no inicio
dessa dissertagdo sobre a pulsdo escopica. Ambas estdo relacionadas a pulsdo sexual ativada
pelo olhar, assim como dao aos olhos poderes simbolicos relacionados a sexualidade, como, por
exemplo, “tocar com os olhos”. Mais ainda se nos voltarmos para o conceito de escopofilia (o
prazer erético que um sujeito tem ao olhar outras pessoas ou imagens de seus corpos) e a forma
como ele se relaciona com voyeurismo (o modo de olhar relacionado ao poder, no qual um
corpo se torna espetdculo para o prazer alheio). Se continuarmos mantendo a nossa discussao
voltada para a fotografia, podemos entender que esses conceitos estdo principalmente atrelados
ao fato de podermos olhar para retratos fotograficos sem que sejamos vistos fazendo isso. Para
Wells, tanto a escopofilia, quanto o voyeurismo sdo formas de objetificagio'*’.

Por ultimo, outro conceito que estd atrelado a essa reflexdo ¢ o do fetichismo. Palavra
derivada do francés “Fétiche” — na tradugdo direta em portugués “feitico” — ¢ comummente

associada as fantasias sexuais. Apesar de ser um termo estudado e utilizado em diversas areas
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do conhecimento, Roudinesco nos aponta que, para Freud, o termo pode ser definido como: uma
perversdo sexual e “[...] uma escolha perversa, em virtude da qual o objeto amoroso (partes do
corpo ou objetos relacionados com o corpo) funciona para o sujeito como substituto de um falo

161 . . .
”77%. Ou seja, o fetiche seria

atribuido a mulher, e cuja auséncia ¢ recusada por uma renegagao
derivado de um trauma experienciado pela visdo da crianca ao 6rgdo sexual castrado: a
descoberta de que as meninas nio possuem um pénis' . Ainda para o psicanalista, o fetiche
estaria presente em todas as formas de perversio'®, como o voyeurismo — que discutimos
acima. Pode também ser dividida entre uma forma de comportamento da vida sexual normal e,
em casos mais extremos, uma patologia. Essa ultima ¢ qualificada quando a obtengdo de prazer
s0 ¢ feita Unica e exclusivamente através do fetiche.

Como Lopes coloca, “[...] ha no fetiche, o objetivo de evitar a angustia, a castracdo e a
frustracdo, logo este objeto particular ao fetichista, se apresenta como elemento de facil
acesso” ®*. Temos ainda a diviso entre o fetichismo atrelado a partes do corpo, como as mios,
pés, boca, cabelo; e aquele atrelado a objetos, como sapatos, tecidos, meia-calga, etc. Metz nos
explica que, assim como o ato de tirar uma fotografia ¢ imediato e definitivo, a constitui¢cdo e
fixagdo inconsciente do fetiche pelo olhar da crianga também o ¢'®. Ambos funcionam como
recortes de um todo e tem uma dicotomia semelhante entre a perda e a prote¢do contra a perda.
No caso do fetiche, esté relacionado a castragdo e ao medo da castragdo. No caso da fotografia,
como ja discutimos anteriormente, ¢ a0 mesmo tempo uma tentativa de preservacao do passado,
de adiamento da morte e, por outro lado, a lembranca visivel dela, de um fragmento de tempo

ndo recuperavel, de uma juventude inalcangavel. Mesmo no primeiro segundo ap6s uma foto, ja

ndo somos o que éramos € o que sera retratado nela. Envelhecemos.

5.2 Medusa

Apo6s o levantamento sobre os conceitos do fetichismo, objetificagdo, voyeurismo, eu-
imagem e eu-real, cruciais para o entendimento ndo s6 da fotografia em si, mas também do
assunto desta dissertacdo, mais especificamente deste capitulo, gostariamos agora de discutir um

outro mito essencial para o entendimento dos estudos visuais e artisticos, relacionado

tol ROUDINESCO, Elizabeth; PLON, Michel. Dicionario de psicanalise. Rio de Janeiro: Zahar, 1998, p.235

SAFATLE, V. Fetichismo: Colonizar o Outro. 1* ed. Rio de Janeiro. Civiliza¢ao Brasileira, 2010
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especificamente com as questdes do fetichismo e da pulsdo escopica: o mito de Medusa.

Medusa era uma mulher de grandissima beleza, tinha os seus cabelos como foco de
atracdo dos olhares ndo so de pretendentes, mas de todos que a viam. Era a terceira de trés irmas
Gorgonas — do grego Gorgos que significa medo, terrivel, aterrorizante — e a inica que ndo
possuia o poder da imortalidade. Apds ter seduzido Poseidon (que a violentou no templo de
Minerva), recebeu da ciumenta Atena a maldi¢ao de ter os seus lindos cabelos transformados
num amontoado de serpentes e qualquer um que a olhasse nos seus olhos sedutores seria
imediatamente e literalmente petrificado em estatua.

Perseu, por sua vez, recebeu a missdo de matar as Gorgonas e, especificamente, trazer a
cabeca de Medusa. Para isso, recebeu diversos presentes dos Deuses, sendo o mais importante
vindo de Atena: um escudo polido como um espelho. Em seu percurso, cruzou com intimeros
seres “[...] petrificados, imobilizados, mumificados, transformados em figuras, em méscaras, em

estatuas, “petrificados por terem sido vistos”'®

. E como, entdo, sabendo dos poderes de
Medusa, dos perigos que corria, da impossibilidade de se aproximar perto o suficiente para
degola-la, conseguiria cumprir sua missao? Simples, devolveria a Gorgona a sua propria
maldigdo por meio do reflexo de seu escudo polido. E ai que temos “Medusa petrificada,
captada no proprio instante em que (se) petrifica, em que ele congela e se congela de medo™'®’.
Mas, como nos explica Dubois, € preciso nos atentarmos a um detalhe importante sobre o
tempo no mito da Medusa. Se o objetivo de Perseu era cortar a cabega da Gorgona, como
conseguiria fazer isso apds ela ter se transformado em pedra? Sua espada de ouro ndo era forte o

168 entre o instante

suficiente. Portanto, o corte acontece no intervalo, no “in between”, na falha
em que Medusa ja ndo ¢ mais de carne e 0sso, e ainda ndo se transformou completamente em
pedra. Esse exato momento de horror ¢ capturado pelo pintor italiano Caravaggio em sua pintura

intitulada “Medusa” de 1597 (Fotografia 10).

1% pUBOIS, Philippe. O ato fotografico e outros ensaios. Sdo Paulo: Papirus, 1993, p.149

Ibid., p.150
18 Thid.
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Fotografia 10 - Caravaggio, Medusa, 1597

Fonte: Virus da arte & cia, 2013 https://virusdaarte.net/caravaggio-cabeca-de-medusa/

Famoso pela sua luz dramatica e pelo realismo cru (por exemplo com o uso de pessoas
comuns para “modelarem” figuras divinas e santos em seus quadros), cria cenas com universos
narrativos Unicos, com temporalidades proprias. Na obra acima, de extrema importancia na
historia da arte, € preciso apontarmos alguns detalhes. O primeiro sendo relacionado ao assunto
que ja discutimos anteriormente: a relacdo entre o espectador/observador e a obra. Nesse caso,
temos que o proprio suporte escolhido por Caravaggio tem o formato do escudo de Perseu. Isso
indicaria que, ao olharmos o quadro estamos na verdade vendo um reflexo, estamos sendo
colocados e nos colocando como Medusas. Além disso, para alguns estudiosos da arte, como
Louis Marin, a face pintada pelo artista contém indicios de ser na realidade um autorretrato de
quando era jovem'®”. Dessa forma, entendendo que nesse quadro temos tanto o nosso eu
refletido, quanto a imagem do “artista-outro”, podemos encaixar a reflexdo de Nasio:

O rosto de um préoximo ¢ um espelho movel que me devolve minha propria imagem
tal como ele a representa sem disso ter consciéncia. Assim que sustento seu olhar,
sinto, imediata e confusamente, a imagem que ele forjou de mim. Enquanto diante de
um espelho percebo o reflexo da minha aparéncia, diante do rosto que encaro e que
me encara apreendo o que sou para o outro. Assim, o espelho reflete minha imagem
especular, enquanto o rosto expressivo do outro refrata minha propria imagem interior
tal como ele a interpreta.'”’

A partir desse desenvolvimento, podemos mergulhar com mais profundidade nas
caracteristicas que relacionam o mito de Medusa com alguns conceitos psicanaliticos. O

primeiro deles, colocado por Freud, ¢ a qualificacdo de Medusa como uma mulher félica, uma
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castradora'”'. A castracdo na psicanalise freudiana nada mais é do que “[...] o sentimento
inconsciente de ameaga experimentado pela crianca quando ela constata a diferenga anatomica
entre os sexos”' >, Apesar de ainda muito criticada por seu “falocentrismo”, é preciso entender
que essa teoria foi posteriormente “reajustada” com Lacan. A explicac¢do da teoria revela que a
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representagdo simbolica na castragdo é referente ao falo'’

(objeto imaginario) e ndo ao pénis
(objeto real), possibilitando entdo uma neutralidade entre meninos € meninas no processo do
complexo de Edipo.

O segundo, relaciona o mito ndo s6 com a psicanalise, mas também com a fotografia.
Para Vermant, a cabeca de Medusa, cheia de dicotomias, ¢ o Outro, ¢ o duplo, a méscara da
morte: “quando encaramos Gorgd, ¢ ela que faz de nds o espelho no qual, transformando-nos
em pedra, contempla a sua face terrivel e se reconhece no duplo, no fantasma que nos tornamos
ao enfrentar o seu olho”'™. Assim como quando nos vemos no retrato e/ou no autorretrato
fotograficos. Mais do que isso, ao retornamos a uma das questdes principais desta dissertagdo
(“por que precisamos e gostamos de sermos retratados e de nos retratarmos?”’), temos
novamente a relacdo da fotografia (e, essencialmente, de Medusa) com a morte. Atualmente, na
nossa sociedade fragmentada, esse confronto com a imagem, mencionado acima, gera um Eu
ainda mais destruido, ainda mais despedagado, sempre em busca de uma representagdo de si que
completard sua falta. Isso porque o proprio meio fotografico (um meio mecanico) ¢
intrinsecamente uma forma de guilhotina, seja do tempo, da vida, da imagem, do Eu. E por meio
dela que podemos encenar, encarar e, de certa forma, tomar controle da nossa propria
fragmentacao e destrutividade.

E interessante notar que muitos fotografos, ao se autorretratarem, passam a ser nao so
uma estitua de Medusa, mas também ela propria. E nessa repeticio incansavel da busca pelo
olhar do Outro e pelo ensaio da morte que encontramos, por exemplo, Francesca Woodman. Por
outro lado, temos também aqueles que o “tornar-se objeto” (ser fotografado/se fotografar) esta
mais relacionado com questdes narcisicas do que propriamente questdes relacionadas a morte. E

0 que veremos a seguir com o objeto de estudo desta dissertagdo: o caso de Isabelle Meége.

5.3 Isabelle Meége

Nascida em 31 de outubro de 1965, em Auvergne na Franca, Isabelle Mége, além de

secretdria de um hospital parisiense, pode ser considerada também uma epitome do

7 LOPES, Yan de Jesus. O Fetiche na Psicanalise Freudiana. Psicologia.pt: o portal dos psicélogos, p.30.
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questionamento sobre a autoria na fotografia. Aos vinte anos de idade (em 1986), sem formacao
artistica ou histérica, descobriu a obra de Jeanloup Sieff no Museu de Arte Moderna da Cidade
de Paris. Encantada pelas fotografias, resolve escrever uma carta para o autor: “eu gostaria de

’ 175
me ver através do seu olhar”!’

. E com esse ato que se inicia o projeto de mais de 20 anos de
duragao.

Pouco a pouco, utilizando a “Encyclopédie Internationale Des Photographes de 1839 A
Nos Jours”, no Centro Pompidou, Isabelle pesquisa sobre, entra em contato e convence mais de
80 fotografos a aceitar seu pedido'’®. Sem preferéncia para notdrios, ela os seleciona a partir do
seu gosto pessoal. Inclui desde amadores e anonimos até Willy Ronis, Jan Saudek, Claude Nori,
Edouard Boubat, Nat Finkelstein, Keiichi Tahara'”’. Das mais de 300 imagens feitas, constitui
uma colecdo de 135 impressdes selecionadas por ela, em sua maioria datadas e assinadas, que
mantém em sua casa perto de Dijon, na Franca, onde vive com o seu marido e os seus dois
filhos'™®. De forma performatica e quase obsessiva, Mége além de documentar em seus diarios,
também cria um pequeno arquivo para cada contato e encontro com cada um dos fotdgrafos com

quem trabalha. Esse acervo inclui correspondéncias, reprodugdes de imagens, recortes e itens

. . 179
relevantes para o planejamento de certas imagens.'’

Fotografia 11 - Leo Divendal, Untitled, 2000

Fonte: Atelier Leo Divendal (s.d.) https://www.leodivendal.nl/atelier/wp-content/uploads/2018/06/042-Isa-seurat-

5« Iaimerais m ‘apercevoir a travers votre regard,” “I would like to see myself through your gaze.”

176 DUQUESNE, Margaux. Isabelle: La femme aux 140 portraits. Fisheye Magazine, julho de 2017, 95-102
(traducdo nossa).
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Apesar da lista extensa de colaboragdes, Isabelle nem sempre foi bem sucedida em seus
pedidos. Dentre os fotdgrafos que recusaram fazer parte do projeto estdo, por exemplo, Sophie
Calle, Jean Rault e Mario Giacomelli. Houve também situacdes em que Meége ndo gostou dos
resultados e excluiu as fotos da sua cole¢do ou ainda se recusou a colaborar com fotografos que
entraram em contato com ela (em sua maioria porque ndo se sentiu conectada com seus
trabalhos). Com outros, a experiéncia foi mais interessante, sendo uma delas com o famoso
fotografo norte-americano Joel-Peter Witkin. Acostumado a fotografar temas morbidos,
anomalias e cadaveres, por muito tempo nio respondeu as longas cartas de Isabelle. E entio que
ela, provocando-o, envia-lhe trés tubos do seu sangue. O ato ousado captura a atencdo do
fotografo e ele finalmente concorda em conhecé-la. Felizmente, nessa época ele desejava
homenagear Charles Négre, um dos pioneiros da fotografia do século XIX, e ao perceber que
Isabelle se parecia com a mulher na imagem historia “Etude d’aprés nature: nu allongé sur un
lit dans [’atelier de [’artiste” de 1850, decide recria-la.

Apos acrescentar saltos pontiagudos falsos aos pés de Isabelle e posiciona-la como na imagem
original de Negre, surge a famosa fotografia “Negre’s Fetishist”, Witkin diz sobre a experiéncia:
“No lugar da amante de Négre, na cama, tive o privilégio de fotografar Isabelle Mége que

. . . ., 59180
considero uma das mulheres mais bonitas que ja vi” *.

Fotografia 12 - Joel-Peter Witkin, Négre's Fetishist, 1990

Fonte: Artsy.net (s.d.) https://www.artsy.net/artwork/joel-peter-witkin-negres-fetishist-paris

Analisando o projeto como um todo, ¢ interessante notar que apenas 10 dos 80

fotografos com quem trabalhou eram mulheres. Isabelle explica que isso ¢ apenas fruto da

180 DUQUESNE, Margaux. Isabelle: La femme aux 140 portraits. Fisheye Magazine, julho de 2017, 95-102
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proporcao natural no meio fotografico que existia na época. Além disso, outros aspectos
também chamam a atencdo e trazem elementos simbdlicos importantes. Como por exemplo,
apesar de nem todas as imagens poderem ser consideradas retratos (se considerarmos a
definicdo classica do género), todas eram sobre o seu corpo, mesmo que fossem detalhes ou
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partes irreconheciveis dele

. Com o argumento de “[...] ir mais fundo nas coisas, pelo lado
atemporal, grafico, a cor da luz na pele'®*”, Isabelle geralmente pedia para ser fotografada nua.
Outro exemplo ¢ a recusa de qualquer pagamento monetario entre os fotografos e ela, sendo que
além das copias assinadas e numeradas mencionadas acima, somente pedia que os fotografos
assinassem um pequeno contrato que lhe dé os direitos de exibi¢do e publicagdo para fins ndo-

comerciais.

Fotografia 13 - Alexandra Catiere, 2016

Fonte: Le Monde (Junho, 2018), https://www.lemonde.fr/blog/lunettesrouges/2018/06/10/isabelle-mege-quand-le-

modele-fait-loeuvre/

Apos essa descrigdo biografica, ¢ importante agora questionar: o que estd por tras desse
grandioso, porém quase desconhecido projeto? Por que ele pode ser analisado como uma
performance? Quais as principais questdes simbolicas que podem ser analisadas e questionadas
nas etapas dessa performance de Mege? De que forma ela revoluciona os conceitos de
autorretrato e autorrepresentacdo? Para comecgar a entender, ¢ preciso analisar o que os
jornalistas, criticos e curadores disseram sobre seu trabalho, e também o que ela propria tem a

dizer.
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5.4  Autoria e performance

No artigo de Anna Heyward para The New Yorker'®, ¢ possivel mergulhar no universo
simbdlico da performance de Isabelle. Por meio das citagdes de fotdgrafos com quem trabalhou,
como: “No corpo dela havia o desejo para fazer a imagem” (WITKIN) e “eu ndo sei bem o que
ela fez. Ela posou — sim, ela posou para mim. Mas exatamente o que ela fez no6s ndo sabemos ao
certo... ¢ ¢ impressionante” (Jean-Luc Mouléne), pode-se atribuir a uma aura enigmatica a
Mege. A impressdo que se tem ¢ de que o projeto extrapola os conceitos de retrato, autorretrato
e autorrepresentacdo. Ademais, Isabelle fala sobre como esses ja conhecidos modelos de
representacdo ndo a satisfariam: “o meu desejo € entrar no universo dos fotografos solicitados,
colaborar com eles, sou apenas um pretexto, posso ser uma sombra, um cabelo, um corpo
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integral, um rosto...” ”". Para Heyward, apesar de considerar o fotdégrafo como o diretor da

imagem (por conceitualiza-la e supervisiona-la), “era Isabelle quem a criava, usando seu
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corpo” ™.

Fotografia 14 - Jean-Luc Moulene, 2003

Fonte: Le Monde (Setembro, 2018), https://www.lemonde.fr/blog/lunettesrouges/2016/09/23/isabelle-

mege-le-modele-artiste/

Pelo ponto de vista do filésofo francés Jean-Luc Nancy, deve-se entender o projeto de

Isabelle pelo seu carater performatico, pelo “[...] ato em si... um ato que a torna uma espécie de
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artista”'*®. Ao transpor o meio de criagdo para terceiros, segundo Nancy, Isabelle se insere fora
do autorretrato e também do “allo-retrato”®’. Ndo s6 cria um terceiro modo de representar-se e
ser representada mas, como veremos a seguir, transforma o resultado disso numa colegdo e
posteriormente numa exposi¢ao.

Dando seguimento ao projeto, entre 31 de marco e 26 de agosto de 2018, foi exposta em
“La Chapelle” de Clairefontaine parte da colecdo de Mége. A nomeada “i. Collection”(1987-
2008) foi a sua primeira exposicdo e o conjunto das 110 fotografias expostas pode ser
considerado um “ato final” para a sua performance. Segundo o comunicado de imprensa da
exposicao, “i. ¢ o sujeito feminino por exceléncia, unico e multiplo (erdtico, maternal, grande e
comovente) e as diversas variagdes fazem-nos muitas vezes esquecer o corpo nu”'**. Sob essa
perspectiva, entendemos que a repeticdo da imagem de Isabelle seria a chave para a apreciagdo
ndo sé de sua capacidade artistica como objeto fotografico ou personagem, mas também para
visualizarmos a presenca estilistica, formal e tematica de cada fotografo.

E exatamente essa dicotomia entre Isabelle como artista e Isabelle como objeto (ou
modelo) que nos interessa discutir agora. Se de um lado temos uma mulher que ndo se define e
ndo gosta de ser definida como artista, de outro temos a sua propria fala: “posar tornou-se minha
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maneira de tirar fotos, uma forma de interferir em seu trabalho e compor minha cole¢do” .

Fotografia 15 - Henri Foucualt, 2008

Fonte: Le Monde (Setembro, 2018), https://www.lemonde.fr/blog/lunettesrouges/2016/09/23/isabelle-
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mege-le-modele-artiste/
Ao mesmo tempo que diz se colocar neutra, a disposi¢ao, como um bloco de argila nas
maos de um escultor, participa ativamente por meio de diversas decisoes:

1) apropria escolha de cada um dos fotografos;

2) quando a fotografia ¢ feita (tanto em questdes maiores, como na “linha do tempo” de sua
vida, quanto menores como a estacdo do ano, o més, o dia, a hora em que vai ser
fotografada);

3) o local em que a fotografia acontecera;

4) o uso de seu corpo e as decisdes relativas, por exemplo, ao seu corte de cabelo, a
maneira como depila ou ndo os seus pelos corporais, etc;

5) o tipo de pose que “disponibiliza” para o fotdgrafo;

6) as suas expressoes faciais e seu temperamento;

7) quais fotografias seleciona para sua colecao;

8) a forma como decide fazer a exposicdo e exibir essas fotografias.

Em suma, apesar de em alguns casos essas decisdes terem a participacdo conjunta dos
fotografos ou de outras pessoas envolvidas no projeto, elas estdo muito mais relacionadas a
Isabelle como sujeito ativo. E por isso que podemos ndo sé questionar seu papel de objeto
passivo e neutro (que como vimos, ¢ trazido a tona ndo s6 por ela, mas nas comunicagdes
referentes a sua exposi¢cdo em La Chapelle), mas também ressaltar o seu papel de autora. Numa
analogia proposta por Heyward, temos que: apesar de Isabelle nunca ter feito um objeto de arte,
tampouco faz um dancarino “[...] que faz arte movendo-se de um lugar para outro, sob a dire¢ao
de coredgrafos. Se alguns tém dificuldade em aceitar o que Mege fez, pode ser Util pensar em
seu trabalho, por mais conceitual que seja, como uma danga que durou vinte e dois anos”"’.

Na escolha do objeto de pesquisa para essa tese, mais do que analisar um s6 passo ou
uma s6 danga, vimos ser muito mais interessante e importante analisar o espetaculo por inteiro.
E como sindénimo usual de espetdculo, temos o conceito que ja abordamos anteriormente: a
performance. Para muitos, especialmente aqueles que preferem as defini¢des tradicionais e
estritamente delimitadas, ¢ dificil enxergar o projeto de Isabelle como uma performance
artistica. Porém, como vimos com o exemplo de Cindy Sherman, o proprio ato fotografico pode
ser por si s6 extremamente performatico.

A comegar, Mége, assim como os performers do inicio dos anos 70, centra a sua
expressdo artistica no discurso do corpo, transformando-o em um signo, em um veiculo

significante. Nao so6 colocando-o como objeto a ser fotografado e posteriormente olhado, mas
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também participando ativamente no ato criativo e “tomando as rédeas” da curadoria. Esse ¢ um
dos motivos que faz com que criemos o termo “corpo-objeto” para tentar explicar a sua obra e o
seu processo artistico. A escolha da fotografia ¢ também de grande importancia nesse quesito de
qualificacdo do projeto de Isabelle como performance, pois:
[...] a fotografia, antes de qualquer outra considera¢do representativa, antes mesmo
de ser uma imagem que reproduz as aparéncias de um objeto, de uma pessoa ou de
um espetaculo do mundo, ¢ em primeiro lugar, essencialmente, da ordem da
impressdo, do trace, da marca e do registro [...]. Nesse sentido, a fotografia pertence
a toda uma categoria de "signos" (semsu lato) chamados pelo filésofo e semiotico
americano Charles Sanders Peirce de "indice" por oposicdo a "icone” e a
"simbolo """,

Outro motivo para a qualificagio ¢ que, como colocamos no subcapitulo “A
performance”, o ato performatico “honra a ideia de que um niimero limitado de pessoas, em um
espaco/tempo especifico, tera uma experiéncia Uinica e sem vestigios posteriores”. Isso pode ser
visto no projeto de Mége desde o inicio com a troca de cartas, e-mails e/ou telefonemas com os
fotografos que selecionou, incluindo também o encontro pessoal com cada um deles e a
experiéncia individual que ali aconteceu, até a visita do publico na sua exposi¢do e os olhares
sob seu corpo feminino, as reacdes fisicas, emocionais e psicolodgicas que tiveram, a memoria
que guardaram, etc. Todos esses pontos sdo unicos € os vestigios posteriores sdo muito mais da
ordem da memoria e da lembranga do que da ordem fisica (nesse caso podemos citar o catalogo
da exposic¢do).

Por ultimo, temos também tanto na definicdo de performance por Medeiros, quanto no
projeto de Isabelle, a possibilidade de constru¢do narrativa a partir do sequenciamento de
fotografias'”’. Nesse caso, ao contrario de Duane Michals, por exemplo, a repeti¢do ocorre no
ato sequencial de: escolher o fotdgrafo, contactar o fotografo escolhido, fazer o pedido “gostaria
de me ver através dos seu olhar”, decidir os detalhes do encontro, fazer o encontro, usar seu
corpo como objeto a ser fotografado, fazer uma decisdo curatorial sobre as fotografias e o
pertencimento delas em sua colecdo, arquivar as fotografias e manter um registro em didrio de
todo esse processo.

Essa repeticao ¢ também parte de outros conceitos que abordamos no inicio do capitulo,
isto ¢, a objetificagdo, o fetichismo e o voyeurismo. Precisamos agora entender de que forma a

obra de Mege se encaixa nesses e também o teor narcisico que carrega.

5.5 As questdes psicanaliticas

191 oo < . . .
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Continuando com o conceito central deste capitulo, o corpo-objeto, iremos retomar a
discussdo sobre a objetificacdo. Para nds, a ideia de objeto absolutamente neutro, passivo e
universal ¢ impossivel quando se trata do género do retrato. Por isso, os textos para o catdlogo
da exposicdo de Isabelle, o comunicado de imprensa e a opinido de alguns visitantes nos
incomodam. Temos no artigo da revista Fisheye, por exemplo, a seguinte afirmagdo: “por sua
neutralidade e sua capacidade de se misturar ao universo de todos, Isabelle parece desaparecer
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para deixar espaco apenas para a assinatura do artista” ~. Também no comunicado de imprensa

da exposicdo: “A multidao absorve o personagem como pessoa, o faz desaparecer. E ¢ ai que
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”77°. Mas, como

conhecemos o artista, sob a aparéncia da modelo e descobrimos obras na obra
nos coloca Barthes: “[...] ah, se a0 menos a fotografia pudesse me dar um corpo neutro,
anatdomico, um corpo que nada signifique! Infelizmente, estou sempre condenado pela
fotografia, que pensa agir bem, a ter sempre uma cara: meu corpo jamais encontra seu grau zero,
ninguém o da a ele [...]""°°.

Mesmo assim, a objetificacdo de Isabelle ocorre em dois niveis: o primeiro refere-se a
fotografia como meio escolhido para realizagdo do projeto e o segundo no processo de
fetichizagdo do seu corpo por alguns dos fotdgrafos escolhidos. Como ja discutimos
extensamente o primeiro ponto (a forma como a fotografia em si objetifica o sujeito, tanto
subjetivamente quanto literalmente), vamos entdo focar no segundo. Apesar de ndo termos
acesso a colecdo completa de Mége, por meio do catalogo da exposicao e de fontes da internet
construimos um compilado de fotografias (Apéndice A) que demonstram claramente aqueles
fotografos que tiveram um olhar fetichista sobre o corpo dela. A selecdo mostra Isabelle
fragmentada, em pedacos, transformada em um objeto a ser “tocado com os olhos”, nua. Sdo
imagens de algumas de suas partes corporais que, por si sO, participam dos objetos de desejo
“tradicionais” associados ao fetiche (tanto pelo objeto destinado para desvio do olhar, quanto
pelo objeto do horror, como Freud nos explicou). Por um lado vemos o cabelo, as nadegas, as
maos, 0s pés, 0s contornos, a axila, os seios, os tecidos, etc. Por outro, a vulva encarando-nos
como medusa.

Um exemplo interessante para destacarmos ¢ a fotografia de Katharina Bosse (Fotografia
13) que, apesar de ndo fragmentar o corpo de Isabelle, insere e realga diversos elementos do
universo fetichista, como os sapatos, os pés, as maos, a meia-cal¢a e a lingerie. De certa forma,
ao posicionar Meége no tipico cendrio de estiidio fotografico, revela essa dualidade entre artista e

objeto, ativa e passiva, autora e fetiche. E como se, ao se despir, passasse a ser vista exatamente
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pelo que €: um corpo-objeto; uma conjungdo de oposicdes, uma medusa.

Fotografia 16 -Katharina Bosse, Untitled, 2001

Fonte: Le Monde, 2018 https://www.lemonde.fr/blog/lunettesrouges/2018/06/10/

Outro elemento importantissimo e controverso no universo em que esta inclusa a obra de
Isabelle diz respeito ao narcisismo. Entretanto, ¢ sempre importante ressaltar que esta
dissertacdo ndo tem o objetivo nem os meios de “diagnosticar” Isabelle como um sujeito
narcisico pela definicdo patologica da palavra. O que pretendemos aqui ¢ demonstrar de que
forma o narcisismo constitui parte do impulso para a fac¢do do projeto.

Pela pesquisa bibliografica, pudemos perceber que o uso do termo narcisico para
descrever o projeto de Isabelle foi algo — de certa forma — controverso. Do lado daqueles que
negam temos Jean Rault, afirmando que o projeto “vai muito além da questdo do narcisismo,
uma vez que transforma sua pulsio no desejo de trabalhar”'®’. Além disso, no proprio
comunicado de imprensa temos: “a abordagem de Isabelle Mége ndo pode ser comparada a uma
simples demonstra¢do narcisica”. Por outro lado, temos Baudoin Lebon que afirma que a ideia
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por tras da obra “é narcisista” " e, por ultimo, Arnaud Claass dizendo que: “¢ definitivamente
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um projeto de narcisismo, € ndo uso essa palavra de forma moral ou patoldgica. Algumas
pessoas tém que explorar esse lado de si mesmas mais do que outras”'®”.

Até mesmo no catalogo da exposi¢do em La Chapelle podemos ver através das citagdes
retiradas do proprio didrio pessoal de Isabelle que, como mencionamos acima, existe um
narcisismo que impulsiona o projeto. Dentre outras coisas, em 1986, apds o primeiro encontro
para ser fotografada por Jeanloup Sieff (o primeiro fotégrafo com quem colaborou), Isabelle
escreve: “‘ele me liga, estou extremamente emocionada, surpresa, bébada” e “seu olhar raro e

95200

precioso; gosto do seu olhar sobre mim, estoico, abatido, hipnotizante, poderoso””". J& sobre

Patrice Bouyer escrev:e “eu vibrei, meu cabelo valsou, virou. Ele olhou”. E ainda “Mary Ann
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7<%%. Todos esses escritos nos

(Parkinson) olhou para o meu corpo como uma exploradora
mostram o prazer e a vontade que Meége tinha de ser olhada, de se ver sendo olhada. Aliés, se
nos lembrarmos, ¢ essencialmente isso que ela quer: “quero me ver através do seu olhar”. Ela se
coloca como objeto de desejo do olhar do Outro.

Outra questdo interessante no projeto de Isabelle ¢ que tanto em sua forma “objeto”
quanto “corpo” temos questdes narcisicas envolvidas. O primeiro ¢ o que acabamos de ver no
paragrafo anterior e estd diretamente relacionado com a pulsdo escopica, com a objetificagdo e
com o fetichismo, com o “se dar a ver”. Ja o segundo ¢ um pouco mais sutil, pois se encaixa na
parte ativa e ndo passiva da performance. Esse corpo que, como vimos com a psicanalise, nada
mais ¢ do que uma representacdo inconsciente do eu, ¢ “uma imagem que se forma pelo
conjunto de outras imagens e de partes de outras imagens, mas ¢ sempre maior que a soma
delas”. Assim como o bebé na frente do espelho buscando e internalizando o olhar do Outro,
temos Mége em frente as cdmeras, em frente ao olhar dos outros, em frente das mais de 300
imagens de seu corpo. Sua busca pelo olhar ¢ uma busca por si mesma.

Por isso, se torna muito significativo e curioso o fato de, 12 anos apds ter finalizado o
processo de ser fotografada, Isabelle decide retornar e fazer uma ultima imagem (Fotografia 17).
Talvez a mais simbolica de todas e, para nés, a melhor forma de completar a sua colecdo, de
criar uma assinatura. Construida por Catherine Balet, a imagem mostra dezenas de “Isabelles”
fragmentadas que juntas constituem uma. O uso da transparéncia, da constru¢do de pedagos e
camadas, da multiplicidade de possiveis olhares sob uma mesma imagem fazem surgir
elementos que vimos anteriormente como caracteristicos do fetichismo, da castragdo e da
objetificacdo. A propria artista coloca que “deste retrato devem emergir éxtase e angustia,

vulnerabilidade e forca; que essa personagem ¢ tanto uma mae adotiva com varios seios quanto
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uma mulher sensual abandonada”*°

. Mais ainda, as metades de Isabelle que sdo colocadas
eretas na borda da imagem demonstram exatamente outro tdpico que trouxemos nessa
dissertacdo: a questdo do corte, do “fora de quadro” (“off-frame’). Para nds, essas metades
indicam que, apesar de vermos a constituicdo da imagem (do corpo) de Isabelle, ainda existem
versdes € imagens incompletas, inalcancaveis, inacessiveis (talvez ndo s6 para a artista, como

para nos observadores e também para a propria Isabelle), desconhecidas.

Fotografia 17 - Catherine Balet, Isabelle Mege (dessin), 2020

Fonte: Bigaignon (s.d.) https://bigaignon.com/viewing-room-catherine-balet-meets-isabelle-mege

Isso faz surgir um questionamento: a repeticdo da acdo de Isabelle ¢ por uma
impossibilidade frustrante de “completude”, ou ao contrario, por um jogo de prazer narcisico na
objetificacdo infinita de seu corpo? Sabemos que essa ¢ uma resposta que somente ela pode nos
dar, mas achamos interessante trazer como reflexdo para expansdo do entendimento de sua
performance.

Um ultimo topico que queremos abordar neste capitulo € a terceira camada narcisica na
performance de Meége: os visitantes de sua exposicdo depositando seus olhares sobre o seu
corpo. Segundo o comunicado de imprensa da exposi¢cdo, o objetivo ¢ que seja criada uma
intimidade entre a artista e os observadores da sua obra: “O conjunto muito pessoal desta

coleg¢do da-nos a impressao de a ter conhecido desde sempre, ‘i.” Encarna a pessoa amada ou até
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mesmo um bom amigo”

. Para nds, sdo apenas algumas das imagens que teriam esse efeito.
Outras, mais especificamente as do Apéndice A, funcionam de outra forma. Elas sdo partes de
um corpo, fragmentos de um sujeito que € colocado propositadamente invisivel na imagem.
Dessa forma, ndo ha relacdo de intimidade entre Isabelle e o espectador, e sim do
espectador com ele mesmo, com seus desejos, suas pulsdes, seus fetiches, seu prazer escopico.
Mais uma vez ela da-se ao olhar do outro e se torna refém de todas as suas partes despedagadas.

Nesse quebra-cabeca onde sempre faltardo pegas e sempre existirdo novas pecas a serem

encaixadas, somos nos que decidimos, por fim, qual imagem final serd montada.

6 Conclusao

Apo6s introduzirmos e contextualizarmos o tema desta dissertacdo, analisarmos as
questdes relacionadas ao retrato, autorretrato e autorrepresentacdo, e refletirmos sobre o corpo-
objeto de Isabelle, podemos chegar a algumas conclusdes.

Os retratos, de uma forma geral, tiveram a sua historia associada ndo s6 a necessidade do
homem de lutar contra sua propria morte, mas também de criar padrdes de beleza, de descobrir,
formar e reinventar a sua identidade. Sendo esses retratos semelhantes ao sujeito retratado ou
ndo, sendo eles apenas pedagos desse sujeito ou ainda imagens sem referente, completamente
distorcidas ou inventadas, partem da mesma pulsdo escopica. Como vimos, a sua origem ¢
impulsionada pelo desejo narcisico de olhar, ser olhado e se ver sendo olhado.

Com o objetivo de atingirmos o nosso inatingivel eu-ideal, fazemos dos retratos
mascaras, espelhos, fantasia. Construimos por meio da pose, face, vestimenta e locacgdo toda a
mensagem simbolica que queremos transmitir ao observador, mesmo sabendo que ele vera
através da obra aquilo que faz parte do seu proprio Imagindrio. Mesmo sabendo também que a
fotografia, por exemplo, com seu carater evidencial, d4 a possibilidade de criarmos outros tipos
de relacdo com imagens, como um atestado de nossa existéncia ou de nosso status social. Mais
ainda, apos a popularizacdo da psicandlise, passamos a aprender a explorar e exibir uma
subjetividade mais profunda sobre nos mesmos. E ai que, como vimos, o autorretrato ganha
novos horizontes.

Podendo ser resumido como o olhar que o sujeito tem de si mesmo ou a forma como o
sujeito v€ a si mesmo, o autorretrato nos revela ndo so6 o “quem sou eu?” do artista, mas também
— de uma forma ou de outra — de nés mesmos. E ele que d4 ao artista uma posicio dupla de
autor-objeto, abrindo as possibilidades para explora¢des mais profundas do eu, incluindo
aquelas relacionadas ao surrealismo. E ele também que nos leva a novas associagdes entre a

fotografia e a morte, principalmente pelas questdes do recorte da cena, da objetificagdo do
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sujeito, da repeti¢do, do desejo de unificagdo consigo mesmo, da encenagdo de seu perecimento.

J& a autorrepresentacdo, apesar de se assemelhar ao autorretrato, tem como
caracteristicas principais “o questionamento da identidade e da sua configura¢do psiquica, a
projecdo sobre o corpo da interrogagdo sobre a identidade e o uso da fotografia como linguagem
privilegiada para encenar o discurso auto-referencial”**’. E por meio dela que artistas como
Rembrandt, Jorge Molder, Cindy Sherman e Helena Almeida utilizam os seus corpos para
explorarem as suas individualidades como sujeitos.

Muito associado com a fragmentacdo do eu, o género da autorrepresentacdo nos da
também a possibilidade de nos dissecarmos, de questionarmos estereétipos e generalizagdes. O
uso do nu, por exemplo, se torna muito conveniente para os artistas da autorrepresentagao,
porque ¢ com ele que podem criar um corpo generalizado, um corpo que encena diversos
personagens e tipos, que cria anonimato e subverte estereotipos. Vimos que nessa encenacao a
criagdo da imagem vai muito além de um simples clique e passa a se tornar um ato performatico
por completo, uma ficcionalizagdo de nés mesmos.

Essa ficcionalizagdo pode ocorrer de diversas formas, contudo, destacamos a
possibilidade da construgdo narrativa por meio do sequenciamento de fotos, que da ao
observador a oportunidade de “preenchimento dos vazios”, convidando-o a participar
ativamente desse tipo de obra. Esse destaque se deu, porque para nos ¢ de extrema importancia
entendermos o objeto de estudo dessa dissertagdo como parte do género de atos performaticos.
S6 assim pudemos mergulhar no processo inteiro de criacdo que Isabelle utilizou.

Ao abordarmos novamente a questdo do corpo, entendemos pela psicanalise que isto €
algo que vai muito além do fisico. E uma “[...] representagdo psiquica inconsciente, investida

7205 B ele também

numa relagdo de significag@o, construida em seus fantasmas e em sua historia
que possibilita a constituicdo do eu, do eu-imagem. Mas esse mesmo corpo que tanto possibilita,
tanto constroi, cria e inventa, é também um corpo fragmentado, objeto, coisa. E ele que se torna
o alvo do desejo, o objeto do fetiche dos outros. E ele que jamais pode ser neutro, nem no real,
nem na sua representacdo. Apesar disso, ¢ exatamente essa neutralidade que o nosso objeto de
estudo diz atingir.

Isabelle Meége parte de um desejo simples: se ver através do olhar de diversos fotografos.
Como vimos no primeiro capitulo, esse dito “olhar” que ela procura pode ser interpretado como
o olhar psicanalitico, “[...] o caminho mais frequente do qual a excitagdo libidinosa ¢

despertada”, o objeto da pulsdo escopica. Dessa forma, temos entdo o impulso narcisico que

permeia toda a obra de Mege: ela quer ser olhada. Nao s isso, ela quer participar desse olhar,

204 MEDEIROS, Margarida. Fotografia e narcisismo: o autorretrato contemporineo. Lisboa: Assirio e Alvim,
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quer se ver sendo olhada. Mas por que? Talvez pelo desejo por si s6, talvez por uma busca
incansavel e inatingivel de retorno e completude de seu eu. Sobre isso s6 podemos especular.

O mais importante ¢ entendermos que, ao voltarmos para o nosso problema de pesquisa
— “de que forma Isabelle Mége, como objeto fotografico narcisico, cria sua autoria artistica?”’—,
veremos que nossa discussdo conseguiu respondé-lo. Por meio da anélise e reflexdo feitas aqui,
pudemos exaltar a criagdo de sua autoria artistica através de um novo processo artistico, de um
novo género. Nem retrato por completo, nem autorretrato, nem autorrepresentacio, € a0 mesmo
tempo um pouco de tudo isso. A performance de Mége nos da a possibilidade de repensarmos os
limites desses géneros artisticos, de questionarmos aquilo que entendemos por “representacio
de si”. Nesse caso, vimos que a chave para a diferenciagdo do ato performatico de Isabelle ¢ o
uso do seu corpo tanto como objeto neutro e passivo, quanto como representante de um sujeito
ativo, de um sujeito autor e artista, em contraponto com o uso dos fotografos como meios e
como ferramentas intermedidrias. Concluimos que essa autoria artistica parte da sua criagao de
performance como artista, desde a escolha de cada um dos fotdgrafos, até a decisdo de quando a
fotografia seria feita, o local em que aconteceria, a maneira como escolhe disponibilizar e usar o
seu corpo, as poses que “disponibiliza” para os fotografos, seu temperamento, a escolha das
fotografias que fariam parte da sua colecdo e finalmente a forma como decide fazer a sua
exposicao.

Podemos, porém, citar como principais limitagcdes e desafios no processo de pesquisa e
escrita dessa dissertacdo: o uso correto dos conceitos psicanaliticos sem que houvessem
exageros em sua utilizagdo ou diagnoésticos sobre os artistas mencionados e Isabelle, a escolha
da melhor maneira para relacionar esses conceitos com teorias e autores de arte e filosofia, e a
escolha da abordagem do objeto de estudo em sua totalidade, como uma obra performatica.
Além disso, de forma critica, apontamos que poderiamos ter tentado contato com Isabelle e ter
enriquecido a discussdo com seu depoimento, ou ter pedido acesso ao seu acervo para
conseguirmos visualizar a complexidade que o conjunto total da obra tem. Acreditamos que
essas falhas ndo ocasionaram empecilhos na resolucdo do problema de pesquisa, mas limitaram
a extensdo e abrangéncia que a discussao poderia ter tido.

Por outro lado, de forma positiva, queremos apontar também que, a partir desse estudo,
podemos questionar as delimitacdes dos conceitos de géneros artisticos. Um bom exemplo desse
tipo de provocacdo ¢ o que vimos na introdu¢do com o “Autoportrait” de Man Ray ao escolher
esse titulo para uma imagem abstrata, ou, no decorrer dos capitulos, com as diferentes correntes
teoricas e suas descrigdes e defini¢des as vezes divergentes dos géneros artisticos do retrato,
autorretrato e autorrepresentagdo. Afinal, de que forma podemos continuar tentando delimitar e
definir cada vez mais especificamente esses géneros, se a propria natureza da arte ¢ a de

rompimento, de inovacao, de criagao?



A importancia da obra de Meége pode ser definida por diversas outras vertentes que
constituem possiveis desdobramentos futuros desse tema. Desde as teorias do feminismo e a sua
relacdo com o fetichismo, ou questionamentos sobre a autoria do objeto fotografico de outros
artistas, até a revisdo de obras de outros artistas utilizando o conceito de “corpo-objeto” para
gerar novas reflexdes e novos questionamentos. Sejam eles sobre arte, filosofia, sociologia,
psicandlise ou até mesmo sobre a questdo fundamental que trouxemos desde o inicio: “quem sou
eu?”. E também a partir de teses como essa que podemos iluminar projetos inéditos e convergir
diversos campos do saber para criar novas hipdteses, solucionar novos problemas, inspirar
novos artistas. Gostariamos, entdo, de ressaltar a possibilidade futura de estudos relacionando a
obra de Mége com a teoria semiodtica de Charles Peirce e de estudos mais profundamente
psicanaliticos Lacanianos sobre o olhar.

Apesar de negar e ndo querer ser categorizada como artista, Isabelle, a partir de seu
desejo de ser olhada e retratada constréi sua propria autoria artistica. Mesmo que deixe
transparecer o estilo dos fotdgrafos nos retratos e que se coloque (ou diga que se coloque) como
um objeto neutro e disponivel, ainda ¢ um corpo. Ainda ¢ uma jun¢do de corpos, fisico,
inconsciente, simbolico, imaginario, ideal. E um corpo-objeto. Por um lado ¢ como Medusa:
funciona como um espelho que devolve ao fotégrafo o seu proprio olhar e o petrifica dessa
forma, em imagem. Por outro, ¢ esfinge. Por meio da sua indaga¢do nos da duas escolhas: ou
faz com que conhegcamos mais sobre nés mesmos ou nos sucumbimos a ela. Cada fotdégrafo em
frente ao corpo de Isabelle, cada observador em frente ao retrato de Isabelle, esta condenado a
mesma profecia: decifra-me ou devoro-te, portanto:

Lembremos — através dessas notas sobre algumas figuras mitoldgicas, através dos
desdobramentos de Narciso diante de seu reflexo, de nosso proprio olhar narcisico
para qualquer quadro, através de todos os jogos de sobreposigdes de instancias, todos
os abismos e todas as perdas, através da historia dos medos e temores suscitados pela
cabeca de Medusa, desses congelamentos, dessas petrificagdes, dessas pequenas
mortes, desses enrijecimentos e degolacdes — que so se trata de fotografia, ainda, e
sempre, e mais do que nunca.”**

2 pUBOIS, Philippe. O ato fotografico e outros ensaios. Sdo Paulo: Papirus, p.147
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