UNIVERSIDADE ESTADUAL PAULISTA “JULIO DE MESQUITA FILHO”
INSTITUTO DE ARTES - CAMPUS SAO PAULO

LIDIA CESARO PENHA GANHITO

CORPOS-ARTISTAS

praticas colaborativas de
modelo vivo em contra-ataque

DISSERTACAQ DE MESTRADO | SAO PAULO | 2021






LIDIA CESARO PENHA GANHITO

CORPOS-ARTISTAS:

praticas colaborativas
de modelo vivo em

contra-ataque

Dissertacdo apresentada ao Programa de
Pos Graduacao / Mestrado Académico em
Artes do Instituto de Artes da Universidade
Estadual Paulista “"Julio de Mesquita Filho",
Ccomo requisito parcial para a obtencdo do
grau de Mestre em Artes

Area de concentracéo:
Arte Educacéo

Linha de Pesquisa:
Processos artisticos, experiéncias
educacionais e mediacao cultural

Orientadora:
Profé. Dr@. Rita Luciana Berti Bredariolli

S&o Paulo - 2021



Ficha catalografica desenvolvida pelo Servigo de Biblioteca e Documentagao
do Instituto de Artes da Unesp. Dados fornecidos pela autora.

G197¢c
Ganhito, Lidia Cesaro Penha, 1992-

Corpos artistas : praticas colaborativas de modelo vivo em contra-
-ataque / Lidia Cesaro Penha Ganhito. - S8o Paulo, 2021.

224 f.:il. color.
Orientadora: Prof.2 Dra. Rita Luciana Berti Bredariolli

Dissertacdo (Mestrado em Artes) — Universidade Estadual Paulista
"Julio de Mesquita Filho", Instituto de Artes

1. Arte. 2. Corpo como suporte da arte. 3. Artistas e modelos na ar-
te. 4. Nu na arte. 5. Critica feminista. |. Bredariolli, Rita Luciana Berti. Il.
Universidade Estadual Paulista, Instituto de Artes. lll. Titulo.

CDD 704.9421

Bibliotecaria responsavel: Laura M. de Andrade - CRB/8 8666




O presente trabalho foi realizado com apoio da Coordenacéo de
Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior- Brasil (CAPES) -
Codigo de Financiamento 001.

This study was financed in part by the Coordenacédo de
Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior- Brasil (CAPES) -
Finance Code 001.



LIDIA CESARO PENHA GANHITO

Corpos-artistas: praticas colaborativas de
modelo vivo em contra-ataque

Dissertacao apresentada ao Programa de PoésGraduacao / Mestra-do
Académico em Artes do Instituto de Artes da Universidade Estadual Paulista
"Julio de Mesquita Filho", como requisito par-cial para a obtencao do grau de
Mestre em Artes sob a orientac&o da Profa. Dra. Rita Luciana Berti Bredariolli.

Aprovadoem: /[ [/

BANCA EXAMINADORA

(PROFA DRA. RITA LUCIANA BERTI BREDARIOLLI
DEPARTAMENTO DE ARTES / INSTITUTO DE ARTES DE SAO PAULO (UNESP)

PROF” DRA. REJANE GALVAO COUTINHO
DEPARTAMENTO DE ARTES / INSTITUTO DE ARTES DE SAO PAULO (UNESP)

PROF” DR*. MARIA CRISTINA CORREIA LEANDRO PEREIRA
DEPARTAMENTO DE HISTORIA / UNIVERSIDADE DE SAO PAULO (USP)

SUPLENTES

PROF” DRA. TALITA TRIZOLI
INSTITUTO DE ESTUDOS BRASILEIROS / UNIVERSIDADE DE SAO PAULO (USP)

PROFA DR*. VALERIA ALENCAR
DEPARTAMENTO DE ARTES / INSTITUTO DE ARTES DE SAO PAULO (UNESP)



Agradecimentos

Agradeco a minha orientadora Rita Luciana Berti Bredariolli, que
me guia desde 0s primeiros passos nesta longa caminhada
que € a pesquisa.

A CAPES (Coordenacdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel
Superior), pela bolsa de estudos que possibilitou a dedicacao inte-
gral a pesquisa.

Agradeco também as colegas dos Grupos de Pesquisa que fre-
quentei por terem proporcionado discussdes e bibliografias que
se tornaram fundamentais a minha pesquisa: o FIGAS (Grupo de
Pesquisa em Feminismos, Imagens, Géneros e Artes), o GAAI
(Grupo de Pesquisa Géneros, Artes, Artefatos e Imagens) o
GIPHMAE (Grupo de Estudos e Pesquisas sobre Imagem, Historia
e Memoria, Mediacdo, Arte e Educacao) e o LATHICQ (Laboratdério
de Teoria e Historia da Imagem CuirQueer).

A Helena Obersteiner e Pedro Ogata, pelos anos de parce-
ria na ColabMov.

As integrantes da Banca, pela leitura atenta.

As amigas e amigos que me acompanharam nesta jornada, ofe-
recendo apoio, conversas, discussdes, referéncias, revisdes:
Mariana Pougy, Ines Bushatsky, Luis Mourao, Jodo Mostazo, Lucas
Rodrigues, Vinicius Fernandes, Renata Torralba e Sara Wellenkamp,
entre muitas outras pessoas queridas.

A minha familia: minha mae, Nayra, de quem herdei o amor pela pes-
quisa; meu pai, Renato, que sempre me incentivou a ampliar meus
horizontes; e minha irma, Tamara, pelo companheirismo e parceria
de uma vida inteira.

Ao meu companheiro, Gabriel Edé por segurar minha mé&o enquan-
to me convida a procurar sempre mais fundo.



Resumo

Esta dissertacao € um desdobramento tedrico da pratica realiza-
da como educadora, artista e modelo nas oficinas colaborativas de
modelo vivo realizadas em Sao Paulo entre 2012 e 2019 pelo co-
letivo colabMOV. Apresento o atelié colaborativo de modelo vivo
como espaco de questionamento dos procedimentos do nu cané-
nico, eliminando a separacao entre artistas e modelos para opor-
-Se aos processos de objetificagdo dos corpos. Tomo as imagens
de mulheres na tradicdo candnica européia como exemplo para-
digmatico dos principios ideoldgicos que guiam as narrativas sobre
0 que € arte e que tipo de corpo/pessoa pode ser artista. Em con-
traposicdo ao corpo-objeto candnico, proponho a nogao de cor-
po-artista, fundamentada no reconhecimento de todos 0s corpos
implicados no processo criativo como sujeitos. Por fim, esta disser-
tacao apresenta um material didatico-poético composto por uma
série de proposicdes praticas que podem ser utilizadas como dis-
paradores pelas pessoas interessadas em conduzir oficinas cola-
borativas de modelo vivo em suas comunidades.

Palavras-chave: Artes visuais; nu; modelo vivo; praticas colaborati-
vas; critica feminista.



Abstract

This research is a theoretical development of the author's practi-
ce as an educator, artist and model in the collaborative workshops
of live model drawing held in S&o Paulo between 2012 and 2019 by
the art collective colabMQOV. The collaborative atelier of live model
drawing is presented as a space for questioning procedures of the
canonical nude, eliminating the separation between artists and mo-
dels to oppose the body's objectification processes. An analysis of
images of women in the European canonical tradition is made, ta-
king them as a paradigmatic example of the ideological principles
that guide the narratives about what is art and what kind of body/
person can be understood as an artist. In contrast to the canonical
objectified body, | propose the notion of the artist-body, based on
the recognition of all the bodies involved in the creative process as
subjects. Finally, this dissertation presents a didactic-poetic mate-
rial composed by a series of practical propositions that can be used
to trigger collaborative workshops of live model drawing conducted
autonomously in one’'s own community.

Keywords: Visual arts; naked; live model drawing; collaborative
practices; feminist criticism.
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NoOs, pessoas, dizemos: Eu, e meu corpo. Uma das coisas que nos sepa-
ram dos animais é aquele minuto, aquela distdncia momenténea entre Eu
e meu Corpo. [..] Mas o corpo pode também ser nossa prisdo e nosso far-
do.[..] E se este corpo é também um corpo de mulher é imediatamente mais
complicado porque a nossa cultura fez com que a distancia entre o corpo
e a alma seja muito maior e muito mais dificil para as mulheres do que pa-
ra 0os homens. A corporeidade do homem é a norma; um tipo puro e objeti-
vo de corpo, livre de complicagdes. [...] A mulher que insiste em seu direito
de ser um sujeito Unico tera que travar uma batalha com o corpo. Pelo cor-
po. Pelo direito de ser ao mesmo tempo eu e o meu corpo. Pela permissao
de ser a narradora. Existem tantas histérias sobre nds e nossos corpos, mas
quase nenhuma delas é contada por nés mesmas. Como seriamos inter-
pretadas, partindo de dentro? A experiéncia de viver com, e nesse, corpo. E
nao menos importante: a experiéncia de viver com, € em, todas as ideias so-
bre este corpo?’

(Ana Tellgreen. Catélogo da exposi¢cdo On being an Angel, de Francesca Woodman)

1 Tradugdo minha. No original: “We people say: |, and my body. One of the things that separates us from
animals is that minute, momentary distance between | and my body. [...] But the body can also be our prison
and our burden. [..] And if the body is also a woman'’s body it's immediately more complicated because our
culture has made the distance between body and soul so much greater and more difficult for women than for
men. The corporeality of man is the norm: a pure, sort of objective body free from complications. [...] Woman
has generally been associated more with the physical and with the reality of sex; the woman who seeks her
soul and who insist on the right to be a unique subject will have to do battle with the body. For the body. For
the right to be both | and my body. To be allowed to be the narrator. The female body [..]There are so many
stories about us and our bodies, but they are almost never told by ourselves. How would it be interpreted, from
within? The experience of living with, and in, this body. And not least: the experience of living with, and in, all
the ideas about this body?"






Introducao

Esta pesquisa € um desdobramento tedrico da minha experiéncia
como educadora, artista e modelo nas oficinas colaborativas de
modelo vivo, que realizo desde 2012 junto com o coletivo colab-
MOV?, fundado e coordenado por mim com a parceria de Helena
Obersteiner e Pedro Ogata, também arte/educadores. Foi, portan-
to, na relac&o dialdgica entre minhas praticas como educadora, ar-
tista, pesquisadora e modelo que surgiram as inquietacdes que me
levaram a investigar as limitagdes e poténcias do atelié de mode-
lo vivo como espaco de pratica, ensino e aprendizagem de arte. A
premissa inicial de uma oficina colaborativa de modelo vivo ¢ a eli-
minacao da separacdo entre artistas e modelos: todas as pessoas
presentes sao convidadas a transitar entre 0s papeis de observa-
doras/res e observadas/os, revezando-se entre si. A pratica cola-
borativa de modelo vivo parte das experiéncias de exposicdo do
proprio corpo ao olhar da/o outra/o e da pratica do desenho de ob-
servacao de modelo vivo para desenvolver-se como espacgo de
questionamento do nu candnico, configurando-se como espago
hibrido, onde a experimentacdo em desenho e a experimentacao
com 0 corpo se somam, se confundem e se complementam.

Investigo nesta dissertacdo as possibilidades de um nu nao he-
gemodnico, argumentando que a compreensdo dos fundamentos
deste espaco paradigmatico do ensino e aprendizagem de arte —
0 atelié classico de modelo vivo — articulada com uma analise criti-
ca das imagens oriundas desta pratica que alimentam os livros de
historia da arte e 0 nosso imaginario, nos fornece pistas para com-
preendermos 0s principios ideoldgicos que guiam as narrativas

1 Entre 2012 e 2016 o coletivo promoveu oficinas livres esporadicas, principalmente no Instituto
de Artes da UNESP, mas também em outras instituicdes de ensino como o SESC Pompeia, a PUC-SP,
a Universidade Mackenzie, entre outros. A partir de 2017 iniciamos 0s ciclos regulares, com encon-
tros semanais livres e gratuitos: entre 2017 e 2018, realizamos uma série de 52 oficinas no Centro
Cultural Sao Paulo (CCSP). E, em 2019, realizamos o ciclo no Centro Cultural Casa da Luz, com 11
oficinas.
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sobre 0 que é arte e que tipo de corpo/pessoa pode ser artista.
Apesar de compreender que esta discussao pode se estender ato-
dos 0s corpos que se articulam por l6gicas hdo hegemaonicas —en-
tre eles os corpos LGBTQIA+, os corpos negros, indigenas, gordos,
periféricos, latinoamericanos e/ou trabalhadores — fago aqui um re-
corte guiado principalmente pela perspectiva de género, tomando
asimagens de mulheres no canone europeu patriarcal como exem-
plo paradigmatico dos processos de exclusdo no canone da arte.

Minha primeira produgédo académica dentro do tema foi o Trabalho
de Conclusao de Curso requisito para obtencao do Bacharelado e
Licenciaturaem Artes Visuais no Instituto de Artes da UNESP, orien-
tado pela Prof. Dr. Rita Luciana Berti Bredariolli, também orientadora
desta dissertacao. Intitulado “Oficina Colaborativa de Modelo Vivo
— 0 desenho de observacao, o nu e a universidade como espaco
possibilitador” (2015), este trabalho foi um primeiro esforco de for-
malizacdo da investigagcdo com as oficinas colaborativas de mode-
lo vivo, sendo um ponto de encontro inicial com algumas autoras
qgue viriam a ser fundamentais para o desenvolvimento desta dis-
sertacao. Também foiimportante para esse processo a elaboracao
do artigo de finalizagcdo do curso de pos graduagao em Gestao de
Projetos Culturais no Centro de Estudos Latino Americanos sobre
Cultura e Comunicacao (CELACC-USP), intitulado “O corpo tam-
bém é um lugar: narrativas de subjetividade em Gretta Sarfatty”,
orientado pela Prof. Dra. Claudia Fazzolari e apresentado no 28°
Encontro Nacional da Associagdao Nacional de Pesquisadores em
Artes Plasticas (ANPAP). Contudo, reitero que a pratica com o co-
letivo colabMOV foi o grande instigador e disparador desta pesqui-
sa: foi sobretudo no atelié, e narelagao com as/os participantes das
oficinas, que amadureci as proposi¢cdes que apresentarei ao longo
deste texto, de forma que esta dissertacdo é, entao, fruto de nove
anos de pesquisa pratica e tedrica sobre o atelié colaborativo de
desenho de observacao de modelo vivo.

Ao longo desta dissertacao aponto as principais diferencas entre
0 atelié tradicional e o atelié colaborativo de modelo vivo, apresen-
tando a pratica colaborativa como agdo na contramao da légica he-
gemodnica institucionalizada do nu, diferindo-se do atelié tradicional
de modelo vivo tanto no ambito das suas metodologias quanto nos
seus objetivos. Com isso, defendo que as praticas colaborativas
de modelo vivo podem ser uma poderosa ferramenta para analise
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critica sobre as representacdes hegemonicas sobre 0s corpos, es-
pecialmente os corpos das mulheres, subvertendo as tradi¢coes
generificadas do canone da arte? e produzindo novas narrativas.

Para tracar um panorama das relacdes de poder envolvidas na ins-
titucionalizacdo do nu feminino e, a partir disso, seguir para a apre-
sentacéo da pratica colaborativa de modelo vivo como um possivel
contra-ataque a esta instituicdo, tomei como base tedrica os mé-
todos feministas de analise dos processos de arte e, mais especifi-
camente, a proposta dos encontros enunciada por Griselda Pollock
em seu Encounters in the Virtual Feminist Museum: Time, Space
and the Archive (2007).

Antes de nos aproximarmos das metodologias de analise propos-
tas pela autora é importante destacar o entendimento de Griselda
Pollock acerca das teorias de género, entendimento este que guia
também esta dissertacdo. Griselda Pollock n&o defende, de for-
ma alguma, a existéncia de uma diferenciacao essencialista, clara
e imutavel entre os sexos. Em dialogo com tedricas como Bracha
Ettinger, Monique Wittig, Linda Nochlin, Adrienne Rich, Gayatri
Spivak, Lynda Nead, Julia Kristeva, Teresa de Lauretis € Nannete
Salomon, Griselda Pollock vé no feminismo um laboratorio pratico,
critico e tedrico, no qual se negociam as condi¢gdes de produgao
da propria ideia de diferenca sexual® como eixo crucial na producao
de sentidos, poder e subjetividades. Distanciando-se da proposic-
cao de que mulheres e homens inevitavelmente produzem em di-
ferentes chaves estéticas e de significado, o seu método feminista

2 Emseuartigo "A modernidade e 0s espac¢os da feminilidade” (1988), Griselda Pollock afirma que
"aquilo que a histéria modernista da arte celebra € uma tradicéo seletiva que normaliza como o Unico
modernismo um conjunto de praticas especificas e pautadas pela questdo do género” (POLLOCK,
1988, p.122). Luciana Loponte também reflete sobre isso e afirma que a "pretensa historia universal
€, na verdade, uma historia particular que se vale de uma falsa neutralidade para sistematicamente
privilegiar um determinado modo de ver (europeu, branco, masculino e heterossexual), até o ponto
em que este olhar se torna o uUnico possivel” (LOPONTE, 2002, p. 152). Partindo destas analises,
argumento ao longo desta dissertacao que é possivel identificar uma tradigdo hierarquica e generifi-
cada na histéria e ensino da arte como um todo, e também especificamente no atelié de modelo vivo
como espac¢o de ensino e aprendizagem de arte.

3 Segundo Teresa de Lauretis no artigo "A tecnologia de género”(1987) "a 'diferenca sexual’ é antes
de mais nada a diferenca entre a mulher e 0 homem, o feminino e o masculino [...] A primeira limitacao
do conceito de ‘diferencal(s) sexual(ais)', portanto, € que ele confina o pensamento critico feminista ao
arcabouc¢o conceitual de uma oposi¢ado universal do sexo (a mulher como diferenga do homem, com
ambos universalizados, ou a mulher como diferenca pura e simples e, portanto, igualmente universa-
lizada), o que torna muito dificil, se nao impossivel, articular as diferencas entre mulheres e Mulher”
(DE LAURETIS, 1987, p.122).
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€ criticamente engajado com o estudo e a desconstrucdo dos
processos de diferenciacéo* derivados do sistema sexo/género®
(POLLOCK, 2007, p. 14).

Griselda Pollock define seu Virtual Feminist Museum como um la-
boratorio de pesquisa que tem como objetivo criar um espago de
encontros. Os encontros seriam justaposicdes relacionais que nao
se sujeitam as regras museoldgicas candnicas de classificacao da
arte, criando espacos para a descoberta de outras narrativas as-
sociativas entre as obras. Em Differencing the Canon: Feminism
and the Writing of Art's Histories (1999), a autora define céanone
como o significante que aponta o que as instituicbes académicas
estabelecem como o melhor, 0 mais representativo e o mais rele-
vante em termos de arte. Adquirindo a funcéo de “repositorios de
valor estético trans-histéricos"® (POLLOCK, 1999, p. 3), os cano-
nes estabelecem, para as diversas praticas culturais, o que € in-
questionavelmente grandioso e excelente e, portanto, 0 que deve
ser estudado como modelo por aqueles que almejam pertencer a
elite cultural.

A autora entende que as categorias museoldgicas de classificacao
e conservacao de obras de arte, criadas a partir de canones funda-
mentados em uma organizagao por suporte, artista, data, periodo,
nacionalidade, estilo e/ou género, ditam categorias de entendimen-
to que excluem, portanto, outras possiveis relagcdes ou conexdes
que existam (ou poderiam existir) entre as obras. Griselda Pollock
reconhece que esta pratica classificatoria baseia-se em uma logica

4 Importante ressaltar que aqui a autora utiliza a palavra differentiating, e nao differencing, termo
cunhado por ela como uma anglicacao-feminista do termo différance proposto pelo filésofo francés
Jaques Derrida. Segundo autora, o neologismo differencing parte da différance como o fazer e des-
fazer de significados relacionais, provisorios, necessarios, mas instaveis, em torno de algo profun-
damente central para a autoconsciéncia e o desejo humanos, e portanto, em torno da subjetividade;
mas também central para as organizagdes sociais, econdmicas e culturais (POLLOCK, 2007, p. 14).
O conceito foi abordado pela primeira vez pela autora na publicagao Differencing the Canon: Feminist
Desire and the Writting of Artis Histories (1999). Neste trecho, Griselda Pollock opta por referir-se ao
termo em seu universo do estudo da diferenca sexual, sublinhando a distingédo entre differentiating
e differencing.

5 O sistema sexo/género foi definido por Gayle Rubin em O tréfico de mulheres: Notas sobre a
"Economia Politica” do Sexo (1975).

6 Tradugdo minha. No original: “The canon signifies what academic institutions establish as the
best, the most representative, and the most significant texts — or objects —in literature, art history or
music. Repositories of trans-historical aesthetic value, the canons of various cultural practices es-
tablish what is unquestionably great, as well as what must be studied as a model by those aspiring
to the practice. The canon comprehensively constitutes the patrimony of any person wanting to be
considered ‘educated"”.
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curatorial’ que alimenta um “canone de conhecimento” gerado den-
tro de um cenario especifico e culturalmente determinado de inte-
resses, competéncias e desejos; seria nesta conexao intima entre
conhecimento e as relacdes de poder que se construiriam as re-
presentacdes de mundo hegemonicas (POLLOCK, 2007, p.17)%. A
autora afirma que grande parte do roteiro hegemodnico sobre sub-
jetividades, géneros, classes, etnias, sexualidades e habilidades é
produzido a partir da forma como 0 museu organiza o seu discurso,
identificando, portanto, o discurso linear museoldgico como o cen-
tro histdrico, ideoldgico® e discursivo da narrativa candnica (idem).

Quando essas representacdes de mundo hegemonicas apresen-
tam-se como universais e projetam-se sobre individuos de grupos
minoritarios, configura-se uma situacao de violéncia epistemologi-
ca'. E entdo em oposicdo a esta pratica de violéncia epistemold-
gica que a pesquisadora desenvolve seu método dos encontros e
cria o Virtual Feminist Museum, inserindo-o entre as praticas cri-
ticas feministas e pos-coloniais’ que ndao pretendem somente
questionar a auséncia de narrativas que contemplem sujeitos mi-
noritarios nos sistemas de conhecimento dominantes, mas mirar
as proprias estruturas, protocolos e normatizacdes que excluiram
suas historias do canone (POLLOCK, 2007, p. 17). Griselda Pollock
compreende a histéria ndo como uma cronologia ou sequéncia de
desenvolvimento de fatos; ela reconhece a existéncia de outras

7  Griselda Pollock aprofunda esta argumentagdo acerca da historia da arte moderna como pratica
curatorial no artigo "Inscriptions in the Feminine” (1996).

8 No original: I have argued elsewhere that the predominant forms of modern art history are cu-
ratorial in their underlying logic. Museum categories of classification and conservation dictated to
academic art history the way objects are put together in groups or classes, and are compared or
contrasted. [...] Such considerations, in effect, dictate categories of understanding and thus exclude
other kinds of possible relations or connections [...] Art history makes art intelligible by means of
classifying practices by named artists, historical time periods, medium, styles, and national schools
creating narratives to account for either development, change, difference and to establish a canon of
knowledge” (POLLOCK, 2007, p.17).

9 Uso aqui a palavra ideologia como definido por Arnold S. Wolfe e Collen McNally (1994): “Ideo-
logy may be defined as a usually unconscious culturally-shared belief system that claims to represent
reality accurately [...] Ideology refers to those ideas or forces in a culture that work to create or main-
tain the notion that what is or was made by humans — and is therefore cultural and changeable — is
natural and consequently inevitable” (WOLFE, MCNALLY, 1994, p. 20).

10 O termo epistemic violence utilizado por Griselda Pollock foi cunhado por Gayatri Spivak no
artigo "The Rani of Sirmur: An Essay in Reading the Archives” (1985).

11 Griselda Pollock utiliza o termo postcolonial (POLLOCK, 2008, p. 17), referindo-se portanto ao
movimento de questionamento da narrativa ocidental da modernidade iniciado na década de 1980
por autoras/es estruturalistas e pos-estruturalistas que buscavam revelar o subalterno como parte
constitutiva da experiéncia historica. Entre alguns dos nomes mais destacados dentro do pensa-
mento pds-colonialista estdo Franz Fanon e Gayatri Spivak, citados por Griselda Pollock ao longo de
seu texto.
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temporalidades para além da passagem linear e progressiva do
tempo'?, delineadas "tanto pelos caprichos da memoria e da am-
nésia quanto pelas politicas do arquivo', bancos oficiais da memo-
ria cultural que simultaneamente representam o passado e moldam
o presente'” (POLLOCK, 2007, p. 18). Esta interpretacdo do tem-
po histdrico e a proposi¢ao do encontro como ferramenta de ela-
boracdo de significados entre imagens se desenvolve a partir de
um didlogo estabelecido com as investigacdes de Aby Warburg em
seu Atlas Mnemosyne™. Nos anos 1920, o historiador alemao de-
senvolveu sua colecdo de "imagens-histoérias" (POLLOCK, 2007, p.
18) — nunca finalizada e nunca totalmente documentada — enca-
deando conjuntos de registros fotograficos'® de obras de diversos
periodos e suportes fisicos, originarias de contextos candnicos
e cotidianos. Segundo Griselda Pollock, ao justapor estas ima-
gens, Aby Warburg buscava vislumbres de um “inconsciente pic-
torial profundo” (idem) que habitaria os padrdes, gestos e formas
recorrentes nas imagens que sobrevivem ao tempo. Investigando
as diferencas e as continuidades dos temas que se destacam no
pensamento e na imaginacédo humanas, Aby Warburg afastava-se

12 Para um aprofundamento sobre o tema Griselda Pollock recomenda a publicagao Diante do
tempo: histéria da arte e anacronismo das imagens, de Georges Didi-Huberman (tradugéo Vera Casa
Nova, Marcia Arbex. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2015).

13 No contexto do livro de Griselda Pollock, “arquivo” é utilizado como “a concept that has pro-
found implications for our self~understanding as it relates to memory and memorial activities, to a
consciousness of a past, what we could call a perpetual haunting by other whom we exorcise by our
attempted mastery through writing them as history” (POLLOCK, 2007, p. 12). A autora compreende
que o arquivo ‘is selective not comprehensive. Its pre-selected in ways that reflect what each culture
considered worth storing and remembering, skewing the historical record and indeed historical writ-
ing towards the privileged, the powerful, the political, military and religious. Vast areas of social life and
huge numbers of people hardly exist, according to the archive. The archive is overdetermined by facts
of class ,race, gender, sexuality and above all power” (idem).

14 Tradugdo minha. No original: "History is, of course, not simply chronology and certainly not pure
developmental sequence. We have increasingly come to recognize that there are other temporalities
at play than those that pass as linear and progressive time. There are shaped by both the vagaries of
memory and amnesia as much as by the politics of the archive, the official memory banks of culture
that simultaneously represent a past and shape a present.”

15  Mnemosyne, a "mae de todas as musas”, conforme explicitado por Griselda Pollock (POLLOCK,
2007, p. 18). Na mitologia grega, Mnemosyne é a titanide que personificava a memoria. Em grego
antigo, mnémonikos significa memoria ou relacionada a memoria, relacionando-se também com a
palavra Mnemosine, lembranca.

16  Griselda Pollock dedica atencao especial a questédo da difusdo de imagens de arte a partir da
fotografia, afirmando que a histéria da arte como disciplina é profundamente dependente das tecno-
logias de reproducao de imagem. Segundo ela, todo livro e toda aula de histéria da arte “performs a
kind of museal collecting of art as image, assembling a range of works actually dispersed or even de-
stroyed into a single virtual site/sight” (POLLOCK, 2007, p. 15). Ao permitir que as imagens das obras
de arte viagem no tempo e no espaco, as tecnologias fotograficas reprodugéo de imagens tiveram
como efeito colateral a criagdo da ideia de "arte” como um conceito de abstrata universalidade, desli-
gando a obra de seu carater fisico. A obra, entdo, passa a poder existir em qualquer lugar, em qualquer
tempo, em qualquer suporte, exilada porém de sua prépria materialidade.
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da l6gica formalista, linear e evolutiva da histéria da arte e bus-
cava compreender as imagens a partir da "ilégica da persistén-
cia"”, de um "pensamento-sentimento” da imagem’® (ibidem).

Griselda Pollock reconhece que é fundamental que a/o historiado-
ra/o da arte compreenda as formas, “gramaticas fundamentais das
artes pictoricas” (POLLOCK, 2007, p. 19). Contudo, em seu entendi-
mento, limitar o estudo das obras de arte somente a sua forma se-
ria 0 equivalente a "estudar linguistica sem semantica” (idem’). Ela
busca entdo no Atlas de Aby Warburg fundamentacao para com-
preender e relacionar as imagens a partir das dindmicas constan-
tes que operam naimagem-cultura, dindmicas estas que ao mesmo
tempo agem sobre os individuos que produzem arte e se transfor-
mam por este seu encontro com artistas, imagens e culturas atra-
veés da historia.

Griselda Pollock propde uma apropriagcao feminista do Atlas,
sugerindo que as propostas expositivas sejam compreendidas
em sua poténcia promotora de encontros, possibilitando novas
relacdes criticas entre as obras e também entre observadoras/es e
obra. Segundo ela, o objetivo é engatilhar um processo de re-leitura
que é também um processo de rememoracao (remembering)*°
(POLLOCK, 2007, p. 14). Seus encontros proporcionam nao so
uma interpretacao critica das obras do passado, mas também
possibilitam a elaboracédo de outras visualidades e retoricas,
apontando para possibilidades de constru¢cdes narrativas mais
amplas para o presente e futuro.

17 Tradugdo minha. No original, illogic of persistence

18 Para Aby Warburg, aimagem ndo poderia ser entendida como mera representacado, sendo uma
thinking-feeling formula que compartilharia os conflitos que formam a consciéncia humana (POL-
LOCK, 2008, p. 18). Nao é pertinente para este trabalho o aprofundamento na complexa obra de
Aby Warburg e os conceitos de Nachleben, pathosformel e Zwischenraum. Para as/os interessadas/
os em dedicar-se a este assunto, Griselda Pollock recomenda a leitura de "Visual Difference: Picture
Atlases from Winckelmann to Warburg and the Rise of Art History”, de Ulrich Keller (2001); “"Warburg
and the Nameless Science”, de Giorgio Agamben (2001) e "Retrieving Warburgis Tradition”, de Mar-
garet Iverson (2001).

19  ‘[..]JAny art historian has to understand the fundamental grammars of pictorial arts: form. Form
are how artists think as well as realize their projects. But the limitation of art to form is like a study of
linguistics without semantics” (POLLOCK, 2007, p.19).

20 Griselda aponta que remembering € uma palavra que, eminglés, envolve ndo somente o sentido
de recalling from oblivion (retirar do esquecimento) mas também evoca a ideia de reassembling (o ato
de remontar) as an act. (POLLOCK, 2007, p. 14)
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A escolha da palavra virtual, no museu de Griselda Pollock, ndo se
refere a uma possivel materializagao digital de um museu: €, antes
de tudo, uma escolha que aponta 0s "museus feministas virtuais”
como poténcia ainda ndo realizada, tornando-se entdo uma refe-
réncia ao futuro possivel. O museu de Griselda Pollock é virtual no
sentido filosofico, assumindo o significado “tanto do que n&o é real
quanto do que € uma potencialidade ainda n&o realizada, tornando-
-se, portanto, uma futuridade” (POLLOCK, 2007, pp. 13-15). Assim,
0 museu feminista virtual trata das potencialidades e possibilida-
des a que aspiramos e que podem ser projetadas conceitualmen-
te como um meio para provocar mudancgas reais no que pensamos
e entendemos?'.

Apesar de suas criticas contundentes aos modos tradicionais de
estudar a arte e as imagens, Griselda Pollock destaca que o obje-
tivo da conjuncao do pensamento feminista com a analise cultural
transdisciplinar ndo é "tomar o lugar" (displace) dos resultados dos
modos historicos e tradicionais de estudar a arte do passado. Seu
proposito é “suplementar” (suplement)?? e "deslocar” (shift) o foco,
de forma que nosso engajamento com 0 campo visual possa se
dar a partir de sua afirmacédo como terreno compartilhado, habita-
do por diversas perspectivas (POLLOCK, 2007, p. 21). A autora pro-
cura proporcionar uma “movimentacao” (idem) dentro do arquivo
rastreando através de uma série de imagens um significado profun-
do e recorrente, marcado pela diferenca e pela divisao.

Procurando compreender o nu como forma de arte no contexto
ocidental a partir de uma perspectiva critica feminista, proponho
ao longo dessa dissertagao encontros entre imagens que foram
produzidas dentro do canone, ou o representam, ou 0 questionam
— €, as vezes, ocupando 0s trés lugares ao mesmo tempo. Uma vez
gue pretendo promover encontros, ndo sigo a logica linear da his-
toria da arte, onde se mostram necessarias delimitagdes de recor-
tes temporais, geograficos ou formais. Apresento aqui obras de
diversas origens espaco-temporais que, trabalhadas no encontro

21  Tradug¢ao minha. No original: “[...] virtual meaning both what is not real and what is a potentiality
not yet realized, hence becoming a futurity. [...] It is virtual in the philosophical sense of being like
something that is not in actuality. It is about potentialities (and possibilities) to which we aspire but
which can be conceptually project as a mean of causing actual changes in the what we think and
understand ourselves”.

22 Segundo a autora, este termo € utilizado tanto no sentido Derridiano quando Matrixial. Ver: Bra-
cha Ettinger, The Matrixial Borderspace (2006).
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entre si, oferecem pistas sobre as implicacdes ideoldgicas do pro-
cesso de institucionalizacdo do nu na arte ocidental, bem como so-
bre as consequéncias que este tem nos processos de formacao,
profissionalizacdo e reconhecimento de mulheres artistas. Dessa
forma, mostrou-se pertinente selecionar nédo s6 o0 que costumei-
ramente é classificado como “obras de arte” (pinturas, desenhos,
fotografias), mas também registros das praticas do fazer artistico
em ateliés e em aulas de desenho. Ao longo desta pesquisa, entao,
apresento pinturas renascentistas em encontro com autorretratos
contemporaneos, obras modernistas encontrando-se com escul-
turas classicas e fotografias de atelié, registros de performances
com desenhos, entre outros encontros. Os encontros promovidos
nesta dissertacao procuram nao s6 demonstrar as interdicdes que
a l6gica androcéntrica imp6s ao acesso de artistas mulheres aos
espacos de ensino, aprendizagem e producdo de arte, mas tam-
bém mapear possibilidades de contra-ataques que procuram de-
sestabilizar esta I6gica. Entre estes contra-ataques incluo as agdes
do coletivo colabMQV que procuram, a partir da descaracterizagao
do atelié classico de modelo vivo e sua transformagé&o em uma pra-
tica colaborativa, abrir espagos para a constru¢gédo de novas narrati-
vas acerca do corpo nas artes visuais.

Este trabalho investiga, portanto, as relagcbes de poder envolvidas
nos olhares que constroem a historiografia candnica da arte. Os pro-
cessos de ensino e aprendizagem da arte séo intrinsecamente rela-
cionados a esta historiografia candnica da arte, que guia diretamente
(por meio de livros didaticos) ou indiretamente (pela sua influéncia
na cultura visual) as praticas pedagodgicas no ensino formal, ndo for-
mal e informal. A l6gica do encontro pode ser operacionalizada nao
sO na criagdo de um museu (virtual ou n&o), como sugeriu Griselda
Pollock, mas também nos espacos de ensino, aprendizagem e pro-
ducédo de arte, propiciando o desenvolvimento de aulas, oficinas, ma-
teriais educacionais e obras de arte sobre uma perspectiva critica. O
encontro pode ser uma ferramenta de extrema importancia para a
pratica educacional, fundamentando a/o educadora/o que pretende
navegar entre diversos tipos de imagens e temporalidades, tecen-
do relacdes e promovendo reflexdes. Guiando-me pela proposta de
Griselda Pollock do Virtual Feminist Museum como um laboratorio de
pesquisa, nesta dissertagcao exploro a pratica de ensino e aprendiza-
do daarte a partir do desenho colaborativo de modelo vivo como um
laboratorio de pesquisa que intervém e negocia as condicdes para a
producao de arte.
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As Salas

Ao invés de seguir a estrutura de capitulos, esta dissertacao or-
ganiza-se, como 0 museu feminista virtual de Griselda Pollock, em
Salas que se articulam entre si. Deslocando-se da l6gica linear dos
capitulos, a estruturacédo na forma de Salas sugere que a pesqui-
sa Ndo & um raciocinio unico que segue inexoravel em direcdo ao
ponto de chegada, mas sim um trajeto, possivel de ser trilhado por
diferentes caminhos. Seguindo o exemplo de John Berger na pu-
blicacao Modos de Ver (1999), inicio as Salas com ensaios visuais
onde promovo encontros entre as imagens e somente entre as
imagens, uma vez que informacgdes escritas poderiam "distrair a/o
leitora/or da argumentacao visual sendo feita" (BERGER, 1999, p. 1).
Em seguida desenvolvo a argumentagao textual, promovendo en-
contros entre as imagens e o meu texto.Aqui, as imagens estao de-
vidamente referenciadas e catalogadas, permitindo a/ao leitora/or
que teca suas proprias relagdes contextuais entre elas.

Na Sala 1 proponho encontros que discutem a institucionalizagao
do nu, identificando-o como uma estratégia de obstrucdo aos su-
Jeitos mulheres nas artes visuais. Inicio pela contextualizacdo da
categoria de andlise "artistas mulheres” e nas implicagdes das abor-
dagens feministas nos contextos de arte, definindo assim as ba-
ses metodoldgicas que guiam esta pesquisa. Fundamentando-me
nas analises das condi¢cdes de formacao, producado e reconheci-
mento do trabalho das mulheres artistas na arte ocidental desen-
volvidas por Linda Nochlin, Tamar Garb, Andrea Giunta e Georgina
Gluzman, entre outras, e enfatizando as questdes acerca da parti-
cipagdo das mulheres no atelié de modelo vivo, procuro demons-
trar como as presencas e auséncias neste espaco interferiram na
insercao das artistas no mundo profissional e também no canone
da arte. Estes encontros tedricos iniciais preparam o terreno para a
discussao acerca dos processos de institucionalizagdo do nu co-
mo forma de arte dentro da arte ocidental. Aqui, proponho encon-
tros entre obras de arte que contém representacdes dos corpos
de mulheres para demonstrar o poder desta instituicdo, apontan-
do suas estratégias de obstrucdo aos sujeitos mulheres. Encerro
esta Sala investigando as possibilidades narrativas que surgem
guando abandonamos o canone do nu tradicional e procuramos
compreender 0s corpos das mulheres a partir de uma perspectiva
ativa que as reconhega como sujeitos.
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Na Sala 2 exploro a préatica colaborativa de modelo vivo como um
convite ao corpo-artista, descrevendo a partir de sua caracteristi-
ca de contra-ataque aos modelos hegemonicos de representacao.
Faco também um relato da minha experiéncia como artista, pesqui-
sadora, educadora e modelo nas oficinas colaborativas de mode-
lo vivo promovidas pelo coletivo colabMQV, e procuro demonstrar
as poténcias transformadoras desta pratica tanto no ambito do en-
sino e aprendizagem como também na pratica e na critica da arte.
Concluo esta reflexdo tecendo relagcdes entre a pratica colabora-
tiva de modelo vivo e 0 pensamento feminista, principalmente a
partir do conceito do atelié centrifugo proposto pela pesquisado-
ra inglesa Linda Woodbridge; e também com a pratica a/r/tografica,
termo cunhado pela canadense Rita Irwing que refere-se a praticas
que fundem os papeis de artista, pesquisadora/or e educadoral/or.

A Sala 3 €, a0 mesmo tempo, parte desta dissertacdo e um material
autdbnomo. Nela sistematizo as proposicdes artistico-educacionais
para praticas colaborativas do desenho de observacédo de mode-
lo vivo desenvolvidas com o coletivo colabMOV em um material di-
datico-poético que pode ser utilizado pelas pessoas interessadas
em propor suas proprias oficinas colaborativas de modelo vivo em
sua comunidade.

Algumas questodes sobre a linguagem
como método

Em seu artigo “O Ensaio e a Escrita Académica” (2003), o professor
cataldo Jorge Larossa problematiza as politicas da linguagem da
academia, estabelecendo relagdes entre os dispositivos de con-
trole do saber, os dispositivos de controle da linguagem e a nossa
relagdo com o conhecimento. Destacando que “ndo harevolta inte-
lectual que ndo seja também, de alguma forma, uma revolta linguis-
tica, uma revolta no modo de nos relacionarmos com a linguagem
e com o que ela nomeia” (LAROSSA, 2003, p. 102), Jorge Larossa
sustenta que so € possivel pensar de outro modo se também ler-
MOS e escrevermos de outro modo.
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O autor afirma que um dos melhores caminhos para a compreen-
sédo do funcionamento das estruturas de producéo, transmissao
e controle do conhecimento é a averiguacéo de suas proibi¢cdes.
Jorge Larossa destaca a importancia de explicitarmos o carater da
escrita académica como linguagem, ou seja, uma forma de expres-
s80 que segue regras especificas e que necessita de treinamento
especifico para ser dominada. Assim como o0 desenho de mode-
lo vivo foi, até o advento da modernidade, uma pratica fundamen-
tal para a/o artista que almejasse adentrar nos géneros de pintura
historica e mitoldgica e, portanto, fator decisivo no acesso ou néo
de artistas ao restrito circulo da arte candnica, a/o pesquisadora/or
que pretende inserir-se na academia so tera a chance de ser bem
sucedida/o se tiver acesso a um treinamento que a/o ensine a do-
minar a escrita nos moldes dos canones do pensamento filosofico
académico. Porém —assim como no caso da pratica de modelo vi-
vO, como demonstrarei posteriormente — este tipo de treinamento
existe somente em contextos especificos e é oferecido somente a
pessoas especificas; dessa forma, ao recusar uma série de formas
de escrita "hibridas, impuras, ambiguas e, certamente, menores do
ponto de vista do que 'hoje' entendemos por 'filosofia” (LARROSSA,
2003, p. 103), a linguagem académica atua também como uma fer-
ramenta de exclusdo. Estes padrdes, como sublinha bell hooks?,
“frequentemente produziram o confisco e/ou a desvalorizacdo dos
trabalhos que n&o se encaixavam, que de repente foram considera-
dos nédo tedricos — ou nao suficientemente tedricos.” (hooks, 2013,
p.88) Se, como afirma bell hooks, esta designacao hierarquica de
formas discursivas € um “uso instrumental da teoria” (idem), que im-
plica na criacdo de hierarquias de pensamento que endossam as
politicas de dominagao; a derrota de géneros tais como 0 ensaio,
os diadlogos filosdficos e os tratados breves, entre outros, implica
também na marginalizacdo das pessoas que efetivamente domi-
nam estas outras formas de ler, escrever e compreender 0 mundo.

Na introducdo a edicao brasileira de Memodrias da Plantagcdo:
Episodios de Racismo Cotidiano, a psicanalista, pesquisadora e ar-
tista portuguesa Grada Kilomba também assinala a dimensé&o po-
litica da linguagem. A linguagem seria responsavel por criar, fixar e

23 bellhooks € o modo como Gloria Jean Watkins escolheu assinar seus trabalhos. A grafia toda
em minusculas foi escolhida por conta de seu interesse em dar mais enfoque ao conteudo desenvol-
vido em suas obras e menos a sua pessoa
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perpetuar relagcdes de poder e violéncia, uma vez que “cada palavra
que usamos define o lugar de uma identidade” (KILOMBA, 2008, p.
14). Dessa forma, a escolha de terminologias “informa-nos cons-
tantemente de quem é normal e de quem pode representar a verda-
deira condicao humana" (idem). Assim, a pesquisa revela-se um ato
de criacdo poética e, mais importante, um ato politico. E por conta
disso, torna-se importante explicitar as escolhas politicas que guia-
ram as escolhas linguisticas feitas ao longo dessa dissertagao.

A primeira e mais fundamental escolha foi pela forma do ensaio,
“género hibrido ancorado num tempo e espago claramente sub-
jetivo e que parece opor-se, ponto a ponto, as regras de pureza e
de objetividade que imperam na academia” (LAROSSA, 2003, p.
101). Jorge Larossa defende que estamos vivendo um processo
de esgotamento da razao pura moderna e suas pretensdes de ser
"a Unica razao” (idem, p. 106), processo este que infla uma conse-
guente crise da filosofia sistematica como razao técnico-cientifica.
Esta crise seria uma oportunidade de abrir as portas da academia
para 0 ensaio, forma de escrita que atravessa as fronteiras das di-
cotomias conhecimento/objetividade/racionalidade e imaginacao/
subjetividade/irracionalidade, colocando-as em questao (ibidem).
A opcao pelo ensaio me permitiu abandonar as flexdes passivas -
supostamente neutras — largamente priorizadas na academia pa-
ra escrever na primeira pessoa. Assim, optei por colocar-me como
sujeito, como pesquisadora, reconhecendo minhas particularida-
des como ser humano.

Busquei, portanto, fazer desta dissertacdo um reflexo do meu dis-
curso e da minha pratica. Foi do meu interesse a apropriacado deste
modo de escrita ndo so por conta do posicionamento politico que
ele traz, mas também por conta de sua possivel relacdo com a me-
todologia dos encontros. Assim como nos encontros entre ima-
gens, no ensaio nao se definem conceitos, mas sim se

(..) desdobra e tece palavras, precisando-as nesse desdobramento e
nas relagdes que estabelece com outras palavras, levando-as até o li-
mite do que podem dizer, deixando-as a deriva. O ensaio, diz Adorno,
nao pretende continuidade mas se compraz na descontinuidade, por-
que a vida mesmo é descontinua, porque a realidade mesmo é des-
continua (LAROSSA, 2003, p. 114).
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John Berger, cujo livro Modos de Ver (1999) é uma das bases
tedricas que utilizo para descrever a instituicao do nu, utiliza tam-
bém formato de ensaio: ensaios que usam imagens e palavras e
alguns que usam somente imagens. Griselda Pollock reconhece a
aproximacao dos ensaios visuais de John Berger com a sua me-
todologia dos encontros: afirmando que o0 ensaio visual de John
Berger sobre 0 nu “se parece muito com uma folha do atlas de [Aby]
Warburg"?* (POLLOCK, 2008, p. 21), ela reconhece que o trabalho
do pesquisador inglés estaria, portanto, em consonancia com 0s
preceitos que a levaram a sistematizar a ideia de encontro.

Ainda no campo da linguagem, destaco outra escolha importante:
uma vez que a lingua portuguesa nao preveé (ainda) o0 género neutro,
sempre que foi necessario explicitar o género de uma palavra, optei
por utilizar o formato elas/es. Escolhi esta solu¢do apos vé-la apli-
cada por Grada Kilomba na traducgao para o portugués do ja citado
Memodrias da Plantacdo?®. Ao utilizar este formato, nao s abandono
o plural “neutro” masculino e incluo o género feminino, mas escolho
colocar também os sujeitos mulheres em primeiro lugar, subverten-
do as l6gicas patriarcais da linguagem. Apesar de ser uma solugcao
eficiente que marca o posicionamento ideoldgico sem comprome-
ter o encadeamento de ideias (ao contrario de alternativas que, por
exemplo, procuram grafar por extenso as palavras generificadas
em suas ambas flexdes: amigos e amigas, professoras e professo-
res, autoras e autores, que acabam por tornar o texto repetitivo), a
propria autora reconhece que tal solugdo é apenas “parcialmente
satisfatoria”, uma vez que ainda é uma solucado baseada na dicoto-
mia feminino/masculino, o que “expde a problematica das relacdes
de poder e violéncia na lingua portuguesa” (KILOMBA, 2008, p.16).

Como ultima escolha no ambito da linguagem a ser pontuada, des-
taco que sempre que possivel, me afasto da tradicdo de textos
"altamente abstratos, escritos em jargéo, dificeis de ler e com refe-
réncias obscuras” (hooks, 2008, p.88) que bell hooks identifica co-
mo construtora de uma hierarquia de classes intelectuais. Ao longo
de toda a dissertacdo, mas em especial na Sala 3 — elaborada co-
mo parte deste texto, mas tendo ja em vista um voo autbnomo —me

24 Tradugao minha. No original, “looks like a sheet of the Warburg atlas”.

25 Apesar de ser uma falante nativa do portugués, Grada Kilomba escreveu sua tese de douto-
rado em inglés, no contexto de um programa de pds graduacao na Alemanha.

33



espelhei em bell hooks e baseei minhas escolhas de redagao no
desejo de “alcancar tantos leitores quanto possivel no maior nime-
ro de situacdes” (hooks, 2008, p. 99). Optei, portanto, por sempre
me referir as minhas fontes utilizando nome, sobrenome e contex-
to (pais de origem, area de atuacao e/ou época em que viveu). Para
além de facilitar a aproximacado com autoras/es a quem a/o leitora/
or ndo teve contato anterior, ao repetir o nome completo de minhas
fontes evito uma possivel confusdo entre homonimos. O estopim
para esta escolha foi uma possivel confusao entre Griselda Pollock/
Jackson Pollock. Apesar de Griselda Pollock ser uma pesquisadora
de reconhecimento internacional, seria possivel gue um olhar me-
Nos atento associasse seu sobrenome ao pintor expressionista es-
tadunidense. Esta confusao poderia se dar ndo somente pelo fato
de que o trabalho do pintor é mais difundido no contexto brasileiro,
mas também por conta da pratica altamente fundamentada na 10-
gica patriarcal e amplamente aplicada nos campos académicos de
referir-se a profissionais identificados como homens por seus so-
brenomes (Picasso, Manet, Mondrian, Niemeyer) e as mulheres por
seus primeiros nomes (Clarisse, Anita, Tarsila, Frida). Ao optar por
utilizar sempre 0 nome e sobrenome das artistas e pesquisadoras
que cito, refor¢co suas identidades como individuos, como profis-
sionais e como mulheres.
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A institucionalizacao
do nu como estratégia
de obstrucao aos
sujeitos mulheres nas
artes visuais















Mapeando o terreno:

Uma analise dos contextos
de ensino, aprendizagem
e pratica de arte entre
mulheres

Partindo da afirmacao de Grada Kilomba de que a lingua tem tam-
bém uma dimensado politica (KILOMBA, 2008, p. 14), inicio esta
dissertagdo convidando a/o leitora/or a uma reflexdo sobre o vo-
cabulario disponivel para avaliar, descrever e analisar o trabalho
de artistas. Entre as palavras mais impactantes para descrever um
grande trabalho no campo da arte esta “mestre”, palavra que se-
gundo o dicionario Oxford Languages significa "pessoa dotada de
excepcional saber, competéncia, talento em qualquer ciéncia ou
arte” (Oxford Languages). Contudo, quando tentamos flexionar es-
ta palavra para o género feminino, esbarramos em alguns proble-
mas. No portugués existe palavra “mestra”; porém esta é definida
como "mulher que se dedica ao ensino; professora” (idem). Na lin-
gua inglesa, a palavra flexionada no feminino mais proxima a master
seria mistress, termo com curioso duplo significado de “mulher em
posicao de autoridade ou controle” e “mulher que tem uma relacéo
sexual extramarital com um homem casado” (ibidem).

As implicacdes politicas da linguagem s&o um dos objetos de es-
tudo da pesquisadora feminista estadunidense Linda Nochlin. Em
seu artigo publicado na revista ArtNews (1971)%¢, a autora nos con-
vida a pensar nas implicacdes ideoldgicas da pergunta “Por que

26 Mesmo sendo amplamente reconhecido em sua importancia e considerado um dos textos pio-
neiros do pensamento critico feminista na histéria da arte, o texto publicado em 1971 s6 chegou a
América Latina varios anos depois. Andrea Giunta identifica influéncias das ideias de Linda Nochlin
nas perguntas preparadas por Carla Stellweg em seu seminario organizado na Cidade do México em
1975, datando entdo nesta ocasigo o inicio da recep¢ao das ideias de Linda Nochlin no pais. Nos pai-
ses latino-americanos esta difusdo ocorreu muito mais tarde: a mais antiga tradugéo para o espanhol
identificada por mim foi feita em 2001 por Ana Maria Garcia Kobeh, integrando a publicagcao Critica
feminista en la teoria e historia del arte, publicada pelo Programa Universitario de Estudios de Género
de la Unam em 2001 (disponivel em https://sentipensaresfem .fileswordpress.com/2016/09/cordero_
saenzcomps_critica_feminista_en_la_teoria_e_historia_del_arte2001.pdf). O artigo foi traduzido para o
portugués somente em 2016 por Juliana Vacaro, e publicado pela Edicées Aurora (disponivel em http://
www.edicoesaurora.com/6-por-que-nao-houve-grandes-mulheres-artistas-linda-nochlin/).
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ndo houve grandes mulheres artistas?”. Linda Nochlin afirma que
guando somos confrontadas/os com uma questado a primeira coi-
sa que devemos fazer é se dedicar ao exercicio de identificar que
sujeito ou grupo de sujeitos esta formulando tal pergunta; somente
depois de procurar compreender a que tipo de propodsito esta for-
mulacéo especifica serve € que poderemos comecar a pensar em
formas para responder ao questionamento (NOCHLIN, 1971, p. 9).
E. segundo a autora,

€ somente quando comecamos a pensar nas implica¢cdes da pergun-
ta "Por que nao houve grandes mulheres artistas?” que comecamos a
perceber que a extens&do da nossa percepgdo de Como as coisas sé&o
no mundo esta condicionada e frequentemente deturpada pela forma
como enunciamos as questdes. (NOCHLIN, 1971, p. 9)

O artigo de Linda Nochlin se empenha em demonstrar que a formu-
lacdo da pergunta “por que nao existiram grandes mulheres artis-
tas” é tendenciosa, pois desloca o cerne da discussao ao mesmo
tempo em que “de forma insidiosa, supde a propria resposta: "“Nao
houve grandes mulheres artistas porque mulheres sdo incapa-
zes de algo grandioso” (NOCHLIN, 1971, p.3). Apesar de conside-
rar validas as investidas académicas que buscam inserir NOs livros
candnicos de historia da arte exemplos de artistas mulheres que,
“excepcionalmente”, batalharam contra o seu tempo e firmaram-se
enquanto “grandes artistas”, a autora destaca que estas tentativas
de "tentar responder a questao como ela é colocada” acabam por
“tacitamente reforcar suas implicacdes negativas” (ibidem, p.4).

Antes de me aprofundar nas ideias de Linda Nochlin, € importan-
te destacar que me alinho, nesta dissertacdo, com as tedricas que
desenvolvem uma abordagem do feminismo na qual “ser mulher”
deixa de ser um dado expresso por uma identidade ja resolvida e
passa a ser compreendido como um “conjunto instavel de marcas
dissimiles a modelar e produzir” (RICHARD, 2008, pp. 307), como
definido pela pesquisadora franco-chilena Nelly Richard. O géne-
ro é visto como uma das variaveis da combinacao de significantes
heterogéneos “que entrelaca diferentes modos de subjetividade e
contextos de atuacdo” (idem). Quando falo, portanto, em “mulhe-
res”, nao estou me referindo em termos absolutos ou bioldgicos,
mas sim a “uma rede de significados em processo e construcao,
gue cruzam o género com outras marcas de identificagcdo social e
de acentuacao cultural.” (RICHARD, 2008, pp. 308).
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Em sua abordagem feminista materialista, a autora francesa
Monique Wittig (1980) ressalta a importancia de rompermos com
aideia de que mulheres s&o um grupo “natural”. Em seu artigo "Nao
se nasce mulher” (1980), ela argumenta que a divis&o entre "mulhe-
res” e "homens” € uma decisdo politica tomada pelo sistema pa-
triarcal heterocentrado, que se vale da construcao ideologica das
mulheres como “grupo natural” para manipular estes corpos, dis-
torcendo-os para que correspondam “a ideia de natureza que foi
criada para nos” (WITTIG, 1980, p.83). A autora ressalta que o prin-
cipio de uma divisdo "natural” entre mulheres e homens naturaliza a
historia: ao assumirmos que existe esta diferenca natural, estamos
também assumindo que “homens” e "mulheres” sempre existiram
e sempre existirdo. Com isso, "ndo so naturalizamos a histoéria, mas
também, consequentemente, naturalizamos os fenbmenos sociais
gue expressam nossa opressao, tornando impossivel a mudan-
¢a’ (idem)>. Ao afirmar que as categorias "‘mulher” e "homem"” s&o
categorias politicas e econémicas, e ndo eternas, Monique Wittig
defende o reconhecimento das mulheres como classe. A autora
defende uma luta feminista que tenha como objetivo suprimir ndo
s6 0s homens como classe, mas também as mulheres como clas-
se; 0 termo feminista se refere entdo a qualquer pessoa que “lute
pelas mulheres como uma classe e pelo desaparecimento desta
classe” (idem, p. 87).

Monique Wittig defende um pensamento feminista que se desco-
le totalmente de abordagens que reconhecem bases bioldgicas no
processo de diferenciacdo sexual, entendendo que as caracteristi-
cas tidas como bioldgicas?®, ao invés de serem a causa ou origem
da opressao “sdo de fato apenas a marca imposta pelo opressor;

27 "A crenga no matriarcado e numa “pré-historia” em que mulheres criam a civilizagdo (em decor-
réncia de uma predisposicao biolégica) enquanto os homens grosseiros e brutais cacam (devido a
uma predisposicao bioldgica) é equivalente a interpretagdo de viés bioldgico da histéria produzida
até agora pela classe dos homens. € ainda 0 mesmo método de encontrar em mulheres e homens
uma explicacdo bioldgica para sua divisao, fora de fatos sociais. Para mim, isso jamais poderia cons-
tituir um enfoque lésbico da opressao das mulheres, ja que pressupde que a base da sociedade ou
0 comego da sociedade esta na heterossexualidade. O matriarcado ndo € menos heterossexual do
que o patriarcado: s6 o género do opressor € que muda" (WITTIG, 1980, p. 84).

28 Dialogando com Colette Guillaumin, Monique Wittig destaca que "o que nds acreditamos ser
uma percepcao fisica e direta € apenas uma construcdo sofisticada e nitida, uma formacao ima-
ginaria que reinterpreta atributos fisicos (em si mesmos tao neutros quanto quaisquer outros, mas
marcados pelo sistema social) por meio da rede de relacionamentos na qual eles sao percebidos”
(WITTIG, 1980, p. 85).
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o0 mito de mulher?®” (idem, p. 85). Estas marcas, por meio da rede
de relacionamentos na qual elas sao percebidas, criam subjetivida-
des: "eles s&o vistos como negros, portanto s§o negros; elas sao
vistas como mulheres, portanto séo mulheres. Mas antes de serem
vistos assim, eles primeiro tiveram que ser feitos assim” (idem, 85).
Assim, Monique Wittig ressalta também a importéncia de diferen-
ciarmos mulheres, a classe que o feminismo defende, de mulher, o
mito. Mulher € a formac&o imaginaria patriarcal; mulheres sao o pro-
duto de uma relacao social, de forma que, "mulher ndo é cada uma
de nds, mas sim a formacéo politica e ideoldgica que nega "mulhe-
res” (ibidem, p. 88).

Irei argumentar posteriormente que o nu institucionalizado € a re-
cusa da identificacdo da mulher como sujeito, ou seja, € a reafir-
macgao da mulher e a recusa das mulheres; € o silenciamento da
classe e o reforgo do mito. Mas, antes, € importante retomarmos
0 artigo de Linda Nochlin e sua critica ao mito do Grande Artista.
A pesquisadora defende que é importante questionar as proprias
raizes ideoldgicas por detras da ideia de Grande Artista antes de
nos debrucarmos sobre a capciosa questédo sobre as grandes ar-
tistas mulheres. Criticando as interpretagcdes que compartilham
Ccom 0 senso comum a "a ingénua ideia de que arte é a expressao
individual de uma experiéncia emocional, a traducdo da vida pes-
soal em termos visuais" (NOCHLIN, 1971, p. 8), Linda Nochlin de-
fende que as praticas de arte sejam analizadas enquanto formas
proprias de linguagem, "que precisam ser aprendidas ou trabalha-
das através do ensino ou de um periodo longo de experimentacao
individual" (idem). Assim, a autora ataca a construcao ideoldgica do
Grande Artista que detem uma genialidade, "pensada como um po-
der atemporal e misterioso, de alguma maneira incorporado a pes-
soa do Grande Artista" (NOCHLIN, 1971, p. 14).

Linda Nochlin rejeita a repetitiva historia atemporal do menino ge-
nial que é levado inexoravelmente pelo destino a cumprir sua sina
como artista. Seu texto sugere que a criacao e o fazer artistico de-
vem ser compreendidos como “elementos integrais” da estrutura

29  Aqui Monigue Wittig esta se referindo a ideia de criagdo do mito da mulher exposta por Simone
de Beauvoir em seu livro O Segundo Sexo (1949). As ideias de Simone de Beauvoir permeiam varios
momentos do pensamento de Monique Wittig, sendo inclusive o proprio titulo do artigo referéncia
a famosa citagdo de Beauvoir: "ninguém nasce mulher, mas se torna mulher. Nenhum destino biolo-
gico, psicologico ou econdmico determina a figura que a fémea humana apresenta na sociedade: €
a civilizagédo como um todo que produz essa criatura, intermediaria entre macho e eunuco, descrita
como feminina” (BEAUVOIR apud WITTIG, 1980, p. 84).
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social onde acontecem, sendo "mediados e determinados por ins-
tituicdes sociais especificas e definidas” (NOCHLIN, 1971, p. 24).
E, dessa forma, ao pressupormos a existéncia deste “génio”, como
narrado anteriormente, estariamos reiterando uma interpretacao
especifica e ideologica da arte. Rejeitando concepgdes que com-
preendem o fazer artistico como “a expressao individual de uma
experiéncia emocional, a tradu¢do da vida pessoal em termos vi-
suais” (NOCHLIN, 1971, p.7-8), Linda Nochlin demonstra que exis-
tem condi¢cGes muito especificas para a existéncia de um Grande
Artista, sendo 0 género, a raca e a classe algumas das condi¢des
mais importantes para 0 sucesso ou fracasso de um individuo no
mundo profissional e candnico das artes.

Segundo esta interpretacao critica, as origens da desigualdade en-
tre as praticas criativas de mulheres e homens artistas estaria fun-
damentada nas diferentes condigdes de aprendizagem e pratica da
arte. Uma vez que o fazer artistico envolve o dominio de uma lin-
guagem propria, cheia de “convencdes, esquemas ou nogdes tem-
poralmente definidos que precisam ser aprendidos ou trabalhados
através do ensino ou de um periodo longo de experimentacéo in-
dividual” (NOCHLIN, 1971, pp. 7-8), a limitada insercao das mulhe-
res®® no canone da arte seria fundamentada nas impossibilidades
de acesso a formacao artistica (NOCHLIN, 1971, pp. 7-8).

A mesma hipotese ja havia sido arejada ha mais de quarenta anos
antes por Virginia Wolf, no ensaio “Um quarto todo seu” (1928)3".
Nele, a escritora inglesa faz uma analise do contexto de ensi-
no, aprendizagem e pratica de arte entre mulheres brancas bur-
guesas europeias, denunciando as estratégias patriarcais que
limitavam o trabalho intelectual feminino. Virginia Wolf conclui que,
para poder dedicar-se a escrita, uma mulher precisaria ter acesso a
meios financeiros proprios que garantissem uma vida confortavel,

30 Apesar de citar brevemente que outros fatores como raga e classe possam também influenciar
este acesso ao dominio das linguagens especificas do canone (explicito nos trechos “na realidade,
nunca houve grandes mulheres artistas [...] como ndo houve também nenhum grande pianista de jazz
lituano ou um grande tenista esquimd” e também "ndo existem mulheres equivalentes a Michelange-
lo, Rembrandt, Delacroix, Cézanne, Picasso ou Matisse, ou mesmo nos tempos recentes, a Kooning
ou Warhol, assim como nao ha afroamericanos equivalentes dos mesmos."), Linda Nochlin ndo se
aprofunda na questéao interseccional (NOCHLIN, 1971, pp. 7-8).

31 O ensaio "A room of one's own" foi baseado em dois artigos apresentados por Virginia Wolf a
Sociedade das Artes de Newnham em 1928 e publicado pela primeira vez em 1929. Foi traduzido
diversas vezes para o portugués, tendo sido publicado algumas vezes sob 0 nome de "Um teto todo
seu”. Aqui, cito a edi¢ao de 2020, publicada pela Editora Bazar do Tempo (WOLF, 2020).
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permitindo que sua mente se dedicasse a outros assuntos que nao
Sua sobrevivéncia; e um quarto todo seu, de preferéncia com chave,
onde pudesse se concentrar em sua pratica sem ser incomodada
por demandas externas. O impedimento do acesso a educacao, as-
sim como a imposicao do cuidado com a casa, os filhos e o marido,
seriam pecas integrantes de um conluio patriarcal empenhado em
garantir o fracasso das mulheres que ousassem se empenhar pelo
caminho da arte.

Nos anos 1970 a escritora estadunidense Alice Walker retoma o racio-
cinio de Virginia Wolf para escrever "A procura dos jardins de nossas
maes” (1972)*?, onde afirma que este arranjo para o fracasso seria ain-
da mais intenso caso a crianga em questao fosse uma menina racializa-
da. A autora se pergunta como seria possivel uma mulher negra manter
viva sua criatividade em uma sociedade escravocrata e se realizar co-
Mo artista se para as/os integrantes deste grupo o simples ato de ler era
criminalizado, sendo passivel de puni¢cdo (WALKER, 1972, p. 211). Alice
Walker toma como exemplo a trajetoria da poeta estadunidense Phillis
Wheatley, mulher negra que aos sete anos de idade foi sequestrada da
Africa Ocidental, escravizada e levada aos Estados Unidos, para esta-
belecer uma relacao critica entre a trajetoria da imaginaria artista bran-
ca européia descrita por Virginia Wolf e o contexto das mulheres negras
durante a época escravocrata:

Virginia Woolf escreveu, obviamente nao falando de nossa Phillis, gue qual-
quer mulher que tenha nascido com um grande talento no século 16 (tro-
que por “século 18", troque por “mulher negra”, troque por "nascida como
escrava ou escravizada") certamente teria enlouguecido, atirado em si
mesma ou terminado seus dias em um chalé dos arredores da vila, meio
bruxa, meio feiticeira (troque por "Santa”), temida e esquecida. Nao é preci-
so ter grandes habilidades em psicologia para afirmar que qualquer garota
muito talentosa que tenha tentado usar seu dom para a poesia foi tdo im-
pedida e inibida por outras pessoas, tao torturada e feita em pedacos por
seus proprios instintos contrarios (troque por “correntes, armas, a chiba-
ta, a propriedade de outros sobre 0 seu corpo, sujeicao a uma religido es-
tranha") que deve ter perdido a salude e a sanidade, com certeza. [...] O que
significava para uma mulher negra ser artista na época das nossas avos?
Na época das nossas bisavds? Essa é uma pergunta cuja resposta, de tédo
cruel, faz o sangue parar de correr. Assim, devemos sair de nés mesmas,
destemidas, e observar e identificar com as nossas vidas a criatividade vi-
va que nao foi permitida a algumas de nossas bisavds conhecer. (WALKER,
1972, pp.212-213)

32 Apesarde escrito em 1972, o artigo foi publicado pela primeira vez somente em maio de 1974, na
revista estadunidense Ms. Depois o texto passou a integrar o livro homdnimo cuja primeira edigcéo foi
publicada em 1983. (CARNEIRO, Amanda; MESQUITA, André; PEDROSA, Adriano. Histdrias das mulhe-
res, historias feministas: antologia. MASP, 2019, p. 62).
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Ambas as autoras identificam uma interdigcdo as mulheres: brancas
e burguesas, no caso de Virginia Wolf; negras e escravizadas, no ca-
so de Alice Walker. Partindo de diferentes contextos sociais, ambos
0s textos argumentam que marcadores sociais Como género, raca
e classe impediriam 0 acesso a espacos onde se poderia aprender
a dominar o conjunto de regras do campo profissional da arte. Sem
proficiéncia na linguagem dominante, as mulheres enquanto classe
sobrava somente a possibilidade de desistir ou dedicar-se aos
géneros de producéo vistos como menores.

Assim, a impossibilidade de acesso ao aprendizado colaboraria
com a categorizagcdo compulsoria das praticas artisticas das mu-
lheres ao universo do “amadorismo”, em oposi¢cédo ao terreno da
pratica profissional da arte. Conforme demonstrou a Ana Paula
Cavalcanti Simioni (2008), em sua tese de doutorado “Profissao
Artista: Pintoras e escultoras académicas brasileiras”, a categoriza-
¢cdo "amadora/or” consagrou-se no contexto da pintura académica
no século XIX* imbuida de uma classificagao hierarquica estabele-
cida mediante critérios como o nivel de estudo, as consagracdes
previamente obtidas e, fundamentalmente, o género das/os artis-
tas (SIMIONI, 2008, p.39). Neste periodo, “amador” era um termo
utilizado como categoria classificatoria em exposi¢cdes, que distin-
guiam “amadores” de “alunos” e “artistas”. A palavra “artista” referia-
-se somente a homens ja formados pela Academia; o termo “aluno”
referia-se a todos o0s artistas inscritos na escola oficial — que até o
momento Nao aceitava alunas mulheres, sendo portanto um termo
usado para se referir exclusivamente a homens. "Amadores" seriam
todas as pessoas que dedicam-se a arte sem entretanto terem
passado por um periodo formal de treinamento. Apesar de ser utili-
zada no plural masculino, “amadores” era a unica categoria na qual
as mulheres poderiam se incluir (SIMIONI, 2008, p. 40)**. A catego-
ria funcionava seguindo I6gicas diferentes de acordo com o géne-
ro da/o artista: enquanto para os artistas homens era uma condi¢ao
transitoria, um momento a ser ultrapassado pela dedicacéao e pelo
estudo, para as mulheres era “uma situacao dada por sua natureza,

33 Em sua tese de doutorado, Ana Paula Cavalcanti Simioni analisa especificamente o contexto
do campo artistico brasileiro a partir de 1884, quando Abigail de Andrade conquista a medalha de
ouro em uma exposicao e vai até 1922, quando, as portas da Semana de Arte Moderna, Georgina de
Albuquerque recebe prémio maximo com uma pintura historica.

34 Paramais, ver: SIMIONI, Ana Paula Cavalcanti. "Amadora: Condigao feminina” (in: SIMIONI, 2008).
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e, como tal, permanente e definitiva [...] um rétulo que as discrimina-
va de modo permanente, independente de serem profissionaliza-
das, jovens ou maduras” (SIMIONI, 2008, p. 55).

Foi neste contexto social calcado nas distingdes de género que se
iniciou o0 processo de abertura da academia de artes para as alu-
nas mulheres. Este processo esteve, portanto, intimamente co-
nectado a I6gica binaria de oposicao entre amadores e artistas,
mulheres e homens. Ana Paula Cavalcanti Simioni argumenta que,
mesmo quando as mulheres conquistaram o direito de acesso a
uma educacao formal em artes, as instituicdes as absorveram com
objetivo de formar “senhoras amadoras respeitaveis”, e nao artistas
profissionais® (SIMIONI, 2008, p. 22).

Segundo pesquisadora argentina Georgina Gluzman, ha diversos
retratos de artistas mulheres realizadas por artistas homens que
colaboraram para a consolidac&o desta imagem da mulher artis-
ta como amadora: refinada, elegante, distinta e despreocupada.
A autora destaca o caso da pintora impressionista francesa Eva
Gonzéles que, apesar de ser uma prolifica artista, somente conse-
guiu garantir seu lugar no canone da historia da arte a partir do re-
trato efetuado pelo seu amigo Edouard Manet (macem 1);

Na Europa, durante o século XIX, multiplicaram-se as imagens de
mulheres artistas como refinadas praticantes de uma arte elegante.
Muito frequentemente, essas representacdes, executadas por artis-
tas homens, mostravam-nas como mulheres distintas e despreocu-
padas. A pintora francesa Eva Gonzales (1849-1883) ingressou na
histdria da arte candnica gracas ao retrato que seu amigo e mestre na
época Edouard Manet (1832-1883) realizou em 1870. A obra a retrata
[..] pincelando sem nenhuma preocupacdo uma pintura de ramalhe-
te, género tradicionalmente associado as mulheres artistas. [...] Na vi-
da real, Gonzales foi, sobretudo, uma pintora de figuras humanas; no
entanto, essa imagem de Manet a congela em um espaco restrito, de
pouca notabilidade e nenhuma seriedade. (GLUZMAN, 2019, p. 472)

35 Estavisdo aparece explicita em um trecho do discurso proferido por um alto oficial do Governo
francés em uma cerimdnia de premiacdo promovida pela Ecole des Beux-Arts, na Franca, em 1897,
no qual ele afirma, dirigindo-se as mulheres presentes, que "nds ndo almejamos de modo algum
incitar em vocés uma ambic¢ao exaltada pela arte elevada, que poderia afasta-las de seu verdadeiro
caminho; nés nos restringimos a desenvolver em vocés um gosto pela beleza [..] O lapis que aqui
colocamos em suas maos ndo deve ser um instrumento de vaidade e fama, mas de modesta habili-
dade e felicidade doméstica; ele deve dar independéncia e dignidade a sua vida e encanta-la e em-
belezéa-la. Vocé transmitira aos seus filhos como uma heranga de familia” (RONCHAUD apud GARB,
1999, p. 255).
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Tamar Garb (1999), pesquisadora anglo-israelense, demonstrou
em seu artigo "Homem de génio, mulher de bom gosto: a generi-
ficagcdo do ensino de arte em Paris no fim do século XIX" que as
imagens deste Modernismo candnico representam majoritaria-
mente artistas mulheres recatadas dispostas no espaco privado
do atelié, “protegidals] do olhar publico e dos espacos condescen-
dentes da vida urbana” (GARB, 1999, p. 252). Essas pinturas mos-
tram mulheres brancas europeias que se envolvem com a arte de
uma forma "adequadamente feminina”, compativel com os deve-
res e as conquistas da dona de casa burguesa: a arte € a atividade
em que demonstram a distincédo e o bom gosto, uma manifesta-
cao desta definicdo de feminilidade. Diferentemente da dancari-
na, da atriz e da cantora, irremediavelmente expostas ao publico e

Imagem 1. Edouard
Manet. Retrato de
Eva Gonzalés, 1869-
1870. Oleo sobre
tela. National Portrait
Gallery. Londres,
Reino Unido.
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por isso maculadas, a mulher pintora tinha a prerrogativa de manter
0 Seu corpo no ambiente privado do atelié, enviando para o mun-
do publico as suas telas ao invés de seu corpo®s; seguindo esta
|6gica de andlise, a mulher artista-pintora seria entendida como
uma mulher mais “honrada” e "moral” do que 0s outros tipos de ar-
tistas mulheres.

A artista mulher modernista perfeita seria entdo a pintora que se
dedica aos géneros ditos menores, tais como a pintura de minia-
turas, ilustracdes boténicas, rendas, bordados ou tapecarias, “em
suma, ocupacdes adequadas a sua natureza sedentaria, seu tem-
peramento paciente, suas habilidades manuais refinadas e seus ta-
lentos imitativos” (GARB, 1999, pp.254-255). Aos artistas homens
eram aconselhadas as pinturas a 6leo em grande escala, projetos
escultoricos ambiciosos, “destinados a corpos viris e mentes ele-
vadas e que requerem tanto cérebro quanto forga muscular” (idem).
Assim, 0 que se esperava de uma mulher artista no modernismo
candnico parisiense era o “comprometimento abnegado com a
producado de obras andnimas” (ibidem), apontando as mulheres co-
mo naturalmente imitadoras e derivativas e 0s homens como sujei-
tos que necessitavam expressar sua originalidade e ambigao.

Dedicando-se a escrutinar o contexto brasileiro, Ana Paula Simioni
(2008) discute como a inclusdo das mulheres no ensino superior
em artes no Brasil foi em parte baseada na prerrogativa da invisi-
bilizacdo e na negagdo da autoria. Nos primeiros anos apos a pre-
visao legal para inclusao de alunas no ensino superior®’, estas nao
tinham o direito de serem nomeadas, sendo “tdo-somente men-
cionadas como grupos de senhoras € mogas, ao contrario dos
colegas homens, identificados por seus professores por seus no-
mes completos” (SIMIONI, p. 106, 2008). Na analise da pesquisa-
dora, essa diferenciacdo entre alunas mulheres e alunos homens

36 N&o podemos deixar de ressaltar que aqui estamos nos referindo a uma mulher de uma classe
especifica, ou seja, as mulheres europeias, brancas e de classe média/alta. As mulheres das clas-
ses trabalhadoras — que, por definicao, trabalhavam — ndo viam no emprego remunerado 0 mesmo
significado publico que este tinha para as mulheres de classe média e alta, ndo tinham acesso aos
"passatempos culturais” das mulheres de elite, dificilmente cogitariam frequentar uma universidade e
tampouco tinham poder econémico para se incluirem como consumidoras neste mercado feminino
de bens e servigos.

37 A Escola Nacional de Belas Artes, no Rio de Janeiro, maior e mais importante instituicdo de
arte no Brasil na época, s6 aceitou alunas mulheres a partir de 1893, 77 anos ap6s sua fundacao
(SIMIONI, 2008, p. 31).
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é fundamental, pois nega as mulheres o “direito a nomeacao, obje-
to tdo caro a todos os produtores culturais para 0s quais a autoria €
um valioso principio de reconhecimento” (idem).

O exercicio de recuperar a autoria de artistas mulheres, sistema-
tizar seus trabalhos e publicar pesquisas sobre suas trajetoérias &
uma importante estratégia feminista que vem sendo utilizada para
desarmar a falsa ideia de que os livros de histdria da arte veiculam
poucas obras de mulheres artistas simplesmente por ndo haverem
existido um numero relevante de grandes mulheres artistas. A bra-
sileira Cristine Tedesco é uma das pesquisadoras que trabalha na
construcdo deste contra-canone. A historiadora da arte especiali-
ZOu-se na vida e obra da artista italiana Artemisia Gentileschi, bus-
cando em fontes histéricas documentos que descrevem Artemisia
CcOomo uma pintora extremamente bem-sucedida em seu tempo?®.
Porém, apesar de ter desfrutado de bastante reconhecimento em
vida, suas obras foram sistematicamente preteridas nos tratados
de historia da arte e, aos poucos, sua trajetoria foi sendo diminui-
da e esquecida. Até os anos 1970, os poucos tratados sobre sua
obra definem-na como “discipula” do pai, Orazio Gentileschi, como
“influenciada” pelo “génio” Caravaggio ou mencionada exclusiva-
mente a partir da otica do escandalo publico do processo-crime de
1612 contra o pintor Agostino Tassi, acusado de “desvirginamen-
to forcado” (TEDESCO, 2020, p. 34). A obra da artista foi frequen-
temente interpretada como resultado do processo de superagao
dessa violéncia, colocando Artemisia huma posigao inexoravel de
vitima, de forma que a narrativa candnica apresenta “antes a jovem
estuprada, e depois a pintora” (idem).

Cristine Tedesco demonstra como Artemisia atuou e ganhou a vi-
da como pintora entre as Ultimas décadas do século XVI e a primei-
ra metade do XVII, circulando nos espacos de producéo artistica
tais como os ateliés e as academias de desenho italianas, e nos
ambientes de consumo de obras de arte, como as cortes italiana
e inglesa. O fato de ser filha de um pintor garantiu que ela tivesse

38 Em sua tese de Doutorado "Artemisia Gentileschi: trajetdria biogréafica e representacdes do fe-
minino (1593 - 1654)", Cristine Tedesco parte da anélise de fontes histdricas como o processo-crime
sofrido pela pintora, recibos de pagamentos, encomendas, censos, inventarios, epitafios, poemas
e obras pictoricas para demonstrar que Artemisia Gentileschi foi uma pintora de renome em sua
época, negociando com os limites de seu tempo e tencionando as fronteiras de género vigentes na
primeira metade do século XVII.
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um incomum privilégio para uma mulher de sua época: liberdade de
acesso, desde cedo, ao ambiente do atelié de modelo vivo, inicial-
mente como modelo e em seguida como aprendiz. Buscando re-
conhecimento como pintora profissional em sua época, Artemisia
estava determinada a dedicar-se aos temas biblicos e historicos,
produgdes ditas “masculinas” que exigiam rigoroso estudo do cor-
po humano. Datam desta época as primeiras recomendagdes de
Giorgio Vasari para o estudo do corpo a partir ndo so de “estatuas
antigas, mas sobretudo [utilizando] 0s nus vivos femininos e mas-
culinos” (TEDESCQO, 2020, p. 245). Contudo, o acesso das mulhe-
res ao corpo nu era considerado “indecoroso” e a artista ndo tinha
acesso a modelos. Devido ao contexto de limitacdo do acesso aos
COrpos nus, o autorretrato surge, assim como importante estraté-
gia de estudo para artistas que, por razdes de classe ou de géne-
ro, ndo dispunham de acesso a uma/um modelo vivo*® (TEDESCO,
2020, p. 254-255). Em 1616, Artemisia se torna a primeira mu-
lher de que se tem registro a ingressar na Accademia delle Arti del
Disegno di Firenzi (TEDESCO, 2020, p. 29); com isso, obteve auto-
rizac&o estatal para ter seu proprio atelié e contratar modelos pa-
ra suas obras. Porém, até conquistar este direito, a pintora valeu-se
do estudo do proprio corpo para poder dominar as técnicas de re-
trato que a consagraram como pintora de temas biblicos e de pe-
cas de grande escala (TEDESCO, 2020, p. 40).

Deste modo, Artemisia realizou muitos autos-retratos ao longo
de sua vida. Segundo Cristine Tedesco, ela foi pioneira no uso do
proprio rosto como representacao alegoérica (TEDESCO, 2020.
p.249), havendo executado pelo menos duas telas onde sua pro-
priaimagem é fundida com a figura alegorica da pintura (TEDESCO,
2020, p. 247).

39 Apesar do destaque que aqui dou para o autorretrato como estratégia para contornar limitagdes
sociais, € importante ressaltar que o género tinha diversos outros papéis na sociedade de sua épo-
ca. Cristine Tedesco afirma que "a producao dos autorretratos tinha motivacées variadas. Poderia
ser um estudo que o artista fazia para explorar praticas ou experimenta¢des técnicas em diferentes
suportes e formar seu portfdlio de imagens. O autorretrato era também um teste para novas ideias
ou para estudar novas expressoées faciais, poses, gestos ou vestuarios. [..] Alguns artistas pintaram
autorretratos para a familia ou amigos para que se lembrassem deles em periodos de afastamento
ou mesmo apos a morte. Também constituem uma forma de introduzir a presenca em um ambiente
novo, a exemplo do autorretrato de Lavinia Fontana produzido em 1578, enviado pela pintora a familia
de seu futuro noivo antes de conhece-la pessoalmente, como um prelldio para as negociag¢des do
casamento” (TEDESCO, 2020, p. 255).
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Na tela "Autorretrato de Artemisia como Alegoria da Pintura” (1638-
1639), imacem 2) encontramos uma mulher, branca e jovem, vestida
em trajes drapeados, cabelos presos displicentemente em um co-
que. A artista segura uma paleta de cores e pincéis e sua atencao
estéd voltada para fora da tela, onde estaria o quadro em andamen-
to. A pintora representa-se extremamente concentrada no traba-
Iho artistico, completamente entregue a sua pratica, sem notar a/o
possivel espectadora/or atras da tela.

A representacdo alegorica é caracterizada pelo uso de diversos
simbolismos para descrever a atividade criativa. No caso da alego-
ria da pintura, alguns elementos importantes sdo a corrente de ou-
ro—sugerindo o reconhecimento da/o artista por umrei (TEDESCO,
2020, p. 247) —, 0s pincéis e a paleta de cores — como simbolo da

Imagem 2. Artemisia
Gentileschi. Autoretrato
como a Alegoria da Pintura
(La Pittura). Oleo sobre
tela. 1639. Napoles, Italia.
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profissdo (TEDESCOQO, 2020, p.249), e também a postura e a fisiono-
mia da figura. Cristine Tedesco identifica que a leitura de Artemisia
Genileschi da alegoria baseia-se no texto publicado em 1553 por
Cesare Ripa, no qual o escritor descreve a alegoria da pintura como

Mulher, linda, com cabelos pretos, dispersos, com as sobrancelhas
levantadas, que mostram pensamentos fantasticos. A pintura € um
exercicio nobre; ndo se pode fazé-la sem muita aplicagao do intelecto
[..] os cabelos volumosos, despenteados e com ondulagdes que pa-
recem ter sido produzidas por negligéncia, porque esses nascem ex-
ternamente da cabeca, como interiormente nascem 0s pensamentos
e os fantasmas (RIPA apud TEDESCOQO, 2020, p. 248)

Como destacado pelo autor, a beleza da figura feminina seria o ele-
mento chave para demonstragcdo da nobreza de sua atividade. A
beleza fisica da figura seria um demonstrativo de sua dignidade e
intelecto: “se as qualidades do corpo fossem boas, [assim] seriam
as da alma: onde havia beleza, havia nobreza” (RIPA apud TEDESCO,
2020, p. 247).
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Aautoraafirmaque aalegoria da pinturafoi, durante o Renascimento,
“uma importante ferramenta no processo de transformag¢é&o da no-
¢ao do pintor como trabalhador manual para o artista” (TEDESCO,
2017, p. 10). Neste periodo, as representacdes alegoricas femini-
nas tinham como propdsito descrever a pratica artistica como uma
atividade intelectual. Assim, a representacé&o alegorica feminina de
uma pratica artistica se justificava somente em atividades onde es-
tivesse explicito o exercicio de inteligéncia na execucao da tare-
fa. Contudo, até o advento do Humanismo, no século XIV, a pintura
nao era incluida entre as Artes Liberais. E eram somente estas que,
referindo-se a atividades intelectuais, poderiam ser representadas
como alegorias femininas; assim como a escultura e a arquitetu-
ra, a pintura era colocada entre 0s oficios mecanicos dos artesdes
(TEDESCO, 2020, p. 245). Foi durante a segunda metade do século
XVI, quando se iniciou 0 movimento de transicdo dos artistas das
oficinas para as academias de arte, que diversas/os pintoras/es e
tedricas/os*® passaram a tecer esforcos para incluir a pintura entre
as Artes Liberais, descrevendo-a como uma atividade “nobre e in-
telectual” (idem) como forma de elevar a/o pintora/or ao status de
criadora/or. Este movimento continuou durante o século seguinte,
quando diversas/os artistas — entre elas/es Artemisia Genthileschi—
deram continuidade a este processo de legitimacéo da pintura co-
mo exercicio intelectual.

Artemisia inova, contudo, ao utilizar a propria imagem como figu-
ra alegorica. Alguns pintores homens, como o italiano Giovanni
Domenico Cerrini, incluiram autorretratos em suas alegorias da
pintura; porém, nestas obras a figura alegodrica e o pintor permane-
cem separadas (TEDESCO, 2020, p. 262). Reunindo em uma mes-
ma imagem a triade artista, modelo e alegoria, sua tela funde os
trés conceitos de forma a oferecer ndo somente uma “instancia de
identificagdo de Artemisia com a arte da pintura” (TEDESCO, 2020,
p. 260), mas também refletindo a preocupacao da artista em se afir-
mar como sujeito intelectual e criativo.

40 Cristine Tedesco cita, ao longo do capitulo, Artemisia Gentileschi, Lavinia Fontana, Judith Leys-
ter e Catharina van Hemessen, além de Leon Battista Alberti, Leonardo da Vinci, Michelangelo Buo-
narroti, Rembrandt, Giorgio Vasari e Van Dyck.



Imagem 3. Mequitta
Ahuja. Notation. Oleo
sobre tela. 2017.
Baltimore, EUA.

Nascida quase quatro séculos depois de Artemisia Gentileschi, a
artista estadunidense Mequita Ahuja tambeém se utiliza do autorre-
trato como ferramenta de afirmacé&o da artista enquanto sujeito in-
telectual. Assim como no autorretrato de Artemisia, na tela Notation
(2017) amacem 3) vemos a pintora em seu ambiente de trabalho, ca-
belos presos displicentemente e vestes informais, proprias para o
trabalho. A mesa esta ocupada por varios livros abertos, sugerindo
um processo de pesquisa. Nas paredes, vemos diversas pinturas;
pelos pincéis dispostos em cima da bancada, podemos considerar
gue algumas delas talvez estejam ainda em processo de criacéo.
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A pintora optou porincluir também um espelho em sua mesa de tra-
balho, sugerindo que o estudo do proprio rosto poderia fazer parte
dessa investigacao criativa em curso. Contudo, ela ndo encara sua
imagem: a artista esta debrucada sobre sua mesa de trabalho, ca-
neta em punho, consultando diversos livros com uma expressao
atenta. Assim como Artemisia Gentileschi, Mequita Ahuja segura
seus instrumentos em uma posicao ativa, propositiva, e seu olhar
se relaciona diretamente com o objeto de seu trabalho, ignorando
alo possivel espectadora/or.

Mequita Ahuja se coloca como assunto da obra, mas ndo como
objeto: a artista se coloca inteiramente como sujeito, tecendo co-
mentarios sobre sua vivéncia de mulher racializada dentro do con-
texto racista-patriarcal do mercado de arte norte-americano. No
artist statement, publicado em seu website, Mequita Ahuja afirma
que seu trabalho mostra uma mulher racializada "articulando sua
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propria histéria com a histodria da pintura”, historia esta que por mui-
tas vezes contornou e excluiu pessoas como ela de seus canones
construtores. A artista afirma que seu trabalho mescla ideias do
passado e do presente sobre 0 género do autorretrato, procurando
“desestabilizar as ideias do passado e do presente”:

Para desestabilizar as convencdes antigas e atuais do género, mes-
cloideias do passado e do presente de autorretrato. [..] Minhas fontes
s&0 minha propria arte que ecoa tanto a tradigcdo da pintura figurativa
guanto minha experiéncia vivida — minha heranca mista negra e indi-
gena, o nascimento de meu filho, a morte de minha mae. Usando lin-
guagens visuais amplas, historicas, crio intertextos nos quais todas
as obras sdo minhas, expandindo o autorretrato da mulher de cor pa-
ra além de seu contexto social e em uma narrativa complexa do ser e
fazer*' (AHUJA, s/d. Disponivel em http://www.mequittaahuja.com/ar-
tist-statement.ntml Acesso em 26/03/2021)

Mequita Ahuja vé no autorretrato uma poderosa ferramenta de
afirmacdo de sua identidade enguanto artista, em dialogo com os
esforcos de Artemisia Gentileschi e outras artistas europeias re-
nascentistas, como Sofonisba Anguissola ou Lavinia Fontana: a
artista estadunidense afirma que pretende, com o seu trabalho,
“manter e incorporar tanto a politica de identidade quanto a fun-
¢cao do autorretrato exemplificado pelo autorretrato de Poussin®?
em 1650: exibir autoridade dentro da histéria e disciplina da pin-
tura." (AHUJA, s/d).

41 Tradugao minha. No original: "My mission is to challenge expectations of the self-portrait, es-
pecially the self-portrait of a woman or a person-of-color. | show a woman-of-color articulating her
own story and the story of painting. As a female artist-of-color, | have internalized the expectation
that | should mine my personal experiences as case studies in the social conditions of race, class and
gender. | both accept and step beyond that expectation. | aim to hold and to embody in my work both
politics of identity as well as the function of self-portraiture exemplified by Poussin's 1650 self-por-
trait: displaying authority within the history and discipline of painting. To destabilize the genre’s old and
current conventions, | merge past and present ideas of self-portraiture. [...] My sources are my own
art which echoes both the figurative painting tradition and my lived experience-my mixed Black and
Indian heritage, the birth of my son, the death of my mother. Using broad, historical, visual languages,
| create intertexts in which all of the works are my own, expanding the woman-of-color self-portrait
beyond its social context and into a complex narrative of being and making."

42 Mequita Ahuja faz aquimengdo ao pintor francés. Nicolas Poussin (1594-1665) cujas obras figu-
ram em diversos livros de histéria da arte como o exemplos do periodo classico do barroco francés.
O unico momento em que Nicolas Poussin afastou-se das pinturas mitoldgicas, biblicas eou histo-
ricas e dedicou-se a retratar um assunto contemporaneo a si foi na realizagéo de seus dois autore-
tratos (Para mais informagdes, ver: Carrier, David. "Poussin's Cartesian Meditations: Self and Other in
the Self-Portraits of Poussin and Matisse". Notes in the History of Art, vol. 15, no. 3, 1996, pp. 28-35)
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O nu e anua: corpos e
sujeitos possiveis dentro do
canone

Os livros de historia da arte e os museus foram e continuam sen-
dorecheados de representacdes de figuras femininas despidas, jo-
vens, brancas, por vezes languidas, por vezes convidativas, quase
sempre complacentes. Esta € uma realidade demonstrada pelo co-
letivo andnimo Guerrila Girls, que efetua, desde 1985, levantamen-
tos em acervos ao redor do globo para quantificar a disparidade
entre representacdes de mulheres nuas e mulheres artistas emins-
tituicdes culturais, € nos fornece alguns numeros: No levantamento
feito em 2017 por ocasido da retrospectiva no MASP, por exem-
plo, as artistas-ativistas identificaram que apenas 6% das obras ex-
postas foram realizadas por mulheres, enquanto 60% dos nus sao
femininos. Como identificado por Griselda Pollock (2007), o nu fe-
minino € uma invencgao classica tdo potentemente naturalizada a
ponto de se tornar o grande signo da “Arte” ocidental, quase o seu
sinbnimo (POLLOCK, 2007, p.21). Ao longo desta Sala demonstro,
a partir de encontros, que o0 processo de institucionalizagdo do nu
¢ fundamentado na negacédo das mulheres enquanto sujeitos.

Aqgui, uso o conceito de sujeito** como definido por Grada Kilomba
(2008). A autora retoma bel hooks em sua argumentacdo de que
sujeitos sao aquelas/es que “tém o direito de definir suas pro-
prias realidades, estabelecer suas proprias identidades, nomear
suas historias” (hooks apud KILOMBA, 2008, p. 28). Aos sujeitos se
opdem 0s objetos, aquelas/es que tem sua realidade e suas identi-
dades criadas por outros, de forma que sua historia seja “designa-
da somente de maneiras que definem (nossa) relacdo com aqueles

43  Grada Kilomba comenta sobre 0 uso da palavra sujeito e sua flexdo Unica de género masculino:
“[..]eminglés, o termo subject ndo tem género. No entanto, a sua traducao corrente em portugués é
reduzida ao género masculino — o sujeito — sem permitir variagdes no género feminino —a sujeita—ou
nos varios géneros LGBTTQIA+ — xs sujeitxs —, que seriam identificadas como erros ortogréaficos. E
importante compreender o que significa uma identidade nao existir na sua propria lingua, escrita ou
falada, ou ser identificada como um erro. Isto revela a probleméatica das relagdes de poder e violéncia
na lingua portuguesa, e a urgéncia de se encontrarem novas terminologias” (KILOMBA, 2008, p. 15).
Por esta razao, a autora optou por destacar em italico as ocorréncias da palavra na versao em portu-
gués de Memodarias da Plantagéo, solu¢ao esta que também aplico nesta dissertagéo.
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que sao sujeitos” (hooks apud KILOMBA, p. 28). O termo sujeito
tem, portanto, a funcédo de especificar a relagcdo de um individuo
com a sua sociedade; ser reconhecida/o como sujeito permitiria
aos individuos 0 acesso a diferentes esferas de intersubjetividade
e realidades sociais. Este reconhecimento garantiria também a par-
ticipac&o nestas sociedades, permitindo a estes individuos “deter-
minar os topicos e anunciar 0s temas e agendas das sociedades
que vivem" (KILOMBA, 2008, p. 75).

Como afirma John Berger, critico de arte inglés autor do ensaio vi-
sual-textual Modos de Ver (1999)*, as imagens candnicas do nu
sao lembretes de que as mulheres devem considerar o observa-
dor (o outro, o sujeito) e a observada (si propria, objeto) como dois
elementos constituintes de suas identidades enquanto mulheres.
O autor argumenta que as mulheres sdo ensinadas e persuadidas
a sistematicamente fiscalizar a si mesmas procurando compreen-
der o que é visto quando sédo observadas (BERGER, 1999, p. 46).
Assim, seu entendimento de si nasce do entendimento de si pelo
olhar do outro, pelo zelador do canone, o espectador imaginario: o
homem branco heterossexual. John Berger categoriza estas ima-
gens de mulheres oferecidas pela tradic&o institucionalizada do nu
como sights, palavra em inglés que pode ser traduzida como visdo/
miragem, mas também como ponto de vista/modo de ver:

Pode-se simplificar dizendo que os homens olham para as mulhe-
res. As mulheres se veem sendo olhadas. Isso determina néo ape-
nas a maioria das relagdes entre homens e mulheres, mas também
a relacao das mulheres consigo mesmas. O inspetor da mulher em si
mesma é um homem: a mulher € a inspecionada. Assim, ela se torna
um objeto — mais especificamente um objeto de visdo: uma miragem.
(BERGER, 199, p. 47)*

44 O livro de John Berger foi desenvolvido a partir da premissa de que “The meaning of an image
is changed according to what one sees immediately beside it or what comes immediately after it",
demonstra como certos temas e imagens atravessam as divisdes entre arte e a cultura pop. Como
citado na Introdugdo desta dissertac¢ao, Griselda Pollock reconhece as semelhancas entre o ensaio
de John Berger e o Atlas de Aby Warburg (POLLOCK, 2007, p. 21).

45 Traducdo minha. No original: “One might simplify this by syaing [...] Men look at women. Women
watch themselves being looked at. This determines not only most relations between man and woman
but also the relation of women to themselves. The surveyor of woman in herself is male: the surveyed
female. Thus she turns herself into an object —and mist particular an object of vision: a sigh” (BERGER,
199, p. 47).
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John Berger afirma que a analise dos nus da pintura europeia nos
revela, portanto, alguns dos critérios e convengdes que fundamen-
tam os modos de ver que, ainda hoje, delimitam os espacos ocu-
pados pelas mulheres na sociedade ocidental*t. Partindo destas
premissas, procuro com esta Sala investigar o processo de institu-
cionalizacdo do nu na arte ocidental para compreender como esta
pedagogia visual do feminino*” articula este corpo especifico — mu-
lher branca jovem — como ponto de referéncia, argumentando que
este se constitui como uma estratégia de obstrucao ao sujeito mu-
lher na arte. Considerando que "a nudez é simplesmente estar sem
roupa, enquanto que o nu é uma forma de arte” (BERGER, 1999, p.
55), delineio aqui possiveis diferenciacdes entre o nu (substantivo,
a instituicdo, o género artistico), a nua, (adjetivo, o objeto, institui-
da) e as mulheres que, mesmo que despidas, sao reconhecidas en-
quanto sujeitos.

Estabeleco este encontro entre imagens que registram o ambien-
te onde a linguagem do nu é praticada, aperfeicoada e ensinada: o
atelié de modelo vivo. Conforme ressalta Ana Paula Simioni (2008),
até o advento do modernismo a habilidade de desenhar o corpo
humano a partir da observacao era considerada absolutamente in-
dispensavel naformacéo de um artista que aspirasse a Grande Arte
das pinturas figurativas histoéricas, mitologicas e religiosas, de for-
ma que a dificuldade de acesso a modelos nus foi uma das maio-
res restricdes as mulheres que almejavam a pratica profissional da
arte no periodo académico. Assim, a Academia Julian, escola pari-
siense inaugurada em 1867 pelo pintor Rodolphe Julian, ocupa um
lugar de suma importéancia na histéria do ensino de arte académi-
ca para mulheres, devido ao seu pioneirismo em permitir 0 acesso

46 Traducao minha. No original: “In the nudes of European painting we can discover some of the cri-
teria and conventions by which women have been seen and judged as sights” (BERGER, 1999, p. 47).

47 Luciana Loponte (2002) identifica, em sua tese de doutorado, a existéncia de uma pedagogia
visual do feminino que "naturaliza e legitima o corpo feminino como objeto de contemplagao, tor-
nando este modo de ver como a unica “verdade" possivel” (LOPONTE, 2005, p. 56). A pesquisadora
investiga as formas que o corpo feminino tem sido construido no imaginario da arte ocidental, iden-
tificando que "o corpo e a sexualidade feminina séo colocados em discurso no campo das artes
visuais (em imagens e textos), a partir de um determinado olhar masculino, tanto no que diz respeito
as representacdes de nus femininos como as produgdes de mulheres artistas” (LOPONTE, 2002 p.
152). Uma vez que o imaginario artistico ocidental tende a apresentar as mulheres como objeto da
representagcado masculina, acaba-se por simultaneamente excluir a possibilidade da mulher de se ver
atuante na criagdo artistica.
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das alunas de seu corpo discente aos modelos nus*e. Entretanto,
€ importante ressaltar que na Academia Julian - e em outras ins-
tituicGes que aceitavam alunas mulheres a época, como a Smiths
College*® umacem 4) - permitia-se as mulheres principalmente o de-
senho de corpos de mulheres nuas; em sessdes com modelos ho-
mens, 0 uso do tapa-sexo era recomendado ou mesmo obrigatorio
(SIMIONI, 2008, p. 156).

Inicialmente, os ateliés da Academia Julian eram frequentados con-
comitantemente por mulheres e homens, porém tal arranjo nao foi
bem visto pela sociedade francesa da época. Logo o atelié pas-
sou a funcionar com classes segregadas, até que em 1880 inaugu-
rou-se o primeiro dos varios ateliés exclusivamente para mulheres
(SIMIONI, 2008, p. 155), que contavam com a mesma estrutura dos
ateliés para alunos homens mas cobravam tarifas que eram qua-
se duas vezes o valor cobrado dos seus colegas (GARB, 1999, pp.

48 "[..] foi nesta escola [a Academia Julian] que diversas mulheres de todo o mundo puderam, fi-
nalmente, acessar a formacao artistica nos mesmos moldes daquela que era destinada aos homens.
Muitas artistas, incluindo brasileiras, procuraram nas salas da Academia Julian aqueles elementos
tdo necessarios a consolidacao de suas habilidades que, no mais das vezes, Ihes eram dificultados
ou mesmo impossibilitados em seus paises de origem, como 0 acesso ao modelo-vivo e 0s con-
selhos dos grandes mestres académicos” (SIMIONI, 2008, p. 152). Para mais sobre o assunto, ver:
SIMIONI, Ana Paula Cavalcanti. "Viagem a Paris: Artistas brasileiras na Academia Julian” (in: SIMIONI,
2008, pp. 149-196).

49 A Smiths College é uma faculdade estadunidense somente para mulheres fundada em 1871.
Segundo o statement na péagina da faculdade a faculdade até hoje aceita somente alunas mulheres
"staying true to its mission of providing women with the best education available in the liberal arts and
sciences." Disponivel em https://www.smith.edu/about-smith/why-a-womens-college.

Imagem 4. Autoria
desconhecida.

Aula de escultura
com modelo vivo

na Smiths College.
Fotografia. S/D.
Massachusetts, EUA.
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257). Assim, somente as mulheres pertencentes as familias mais
ricas poderiam frequentar estes espacos, reforgcando as estrutu-
ras de excluséo.

Em O Atelié de Abel de Pujol (1822) ivacem 5 temos uma represen-
tacdo de como eram as primeiras aulas de modelo vivo exclusivas
para mulheres. A tela pintada pela pintora francesa Adrienne Marie
Louise Grandpierre-Deversy retrata uma aula no atelié do pintor
Abel de Pujol, artista e professor contemporaneo aos anos iniciais
da Academie Julien e reconhecido por aceitar alunas mulheres.
As estudantes estdo vestidas de forma luxuosa, afastando-se da
descricédo do atelié como um espaco de trabalho intenso e suge-
rindo que a situacdo € um encontro social de mulheres da classe al-
ta. Inclusive, muitas das estudantes ndo sao retratadas entregues
ao trabalho e sim conversando entre si, escutando distraidamen-
te o professor ou mesmo olhando pela janela, em uma representa-
¢ao que sublinha a construgao da ideia das artistas mulheres como
amadoras e elegantes, ndo comprometidas com a propria produ-
¢ao. Somente duas das alunas parecem notar a modelo —totalmen-
te vestida —sentada em um pequeno palco, a esquerda da tela, com
um tecido drapeado lhe caindo pelo colo. Uma delas, sentada em
um banco baixo de costas para a/o espectadora/or da tela, olha pa-
ra uma caixa de pincéis com um caderno no colo, indicando a inten-
cao de iniciar um desenho. A outra, ao fundo da tela, empunha uma

Imagem 5. Adrienne
Marie Louise
Grandpierre-Deverzy.
O Atelié de Abel Pujol.
Oleo sobre tela. 1836.
Musée Marmottan
Monet.. Paris, Franca.
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paleta de tintas e esta sentada frente a uma pequena mesa. Ambas
as alunas/artistas teriam a sua disposicao suportes de pequenas
dimensdes, equivalentes a um caderno de esbocos.

Analisando o contexto do final do século XIX na Franca, Tamar
Garb (1993) aponta que a questdo do acesso ao atelié de mode-
lo vivo frequentemente dominava a discussao sobre a profissiona-
lizacdo das mulheres artistas nos debates da época. Importante
aqui lembrar que o treinamento profissional em arte era somente
acessivel aos individuos das classes mais altas; portanto, a inquie-
tacdo provocada pela perspectiva de que uma mulher originaria
das classes mais ricas observasse um corpo de um homem sem
roupas tinha seus fundamentos, sem duvida, na nogao de prote-
¢ao da castidade feminina, exigida pelo interesse de preservagao
da familia burguesa. Na fantasia falocéntrica, permitir gue mulhe-
res observassem um corpo masculino geraria uma ansiedade pro-
funda nestas proprias mulheres, uma vez que a visdo do corpo sem
roupas levaria, inevitavelmente, a seducao e conseqguentemente a
perda da honra e do lugar social na familia burguesa (GARB, 1993,
p.35). Porém, Tamar Garb sugere que o ponto central desta interdi-
¢do ndo seria a protecdo da castidade feminina, e sim a preserva-
cao da masculinidade como ela se apresentava nas esferas sociais
da época (idem)®*°. Comisso, a autora afirma que existe uma disputa

50 “The disquiet that the prospect of a woman viewing the body of a naked man provoked is surely
based on more than the protection of women's chastity required for their exchange and circulation in
the interests of the bourgeois family. At any rate, even if this lies at the heart of the social order, it is not
primarily the protection of women and their modesty, which is at stake here but the preservation of
masculinity as it is lived out in different social spheres. Discursively this may, of course, masquerade
as beneficence towards women” (GARB, 1993, p. 35).
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ao redor da questao do olhar: as questdes morais acerca do aces-
so de mulheres ao atelié de modelo vivo se focavam sobre as re-
lacdes de poder investidas nos atos de olhar e o ser vista/o, pois
seria por meio destes processos que o poder é codificado ou sub-
vertido (ibidem, p. 36).

Todos estes processos de exclusao das mulheres da pratica de
modelo vivo garantiriam, portanto, que estas nao tivessem con-
dicdes de dominar a linguagem elevada da arte ou mesmo de fa-
zer suas representacdes do mundo de seu proprio ponto de vista
(PARKER; POLLOCK apud TVARDOVSKAS, p. 57). Mas, como afir-
ma Luana Saturnino Tvardovskas, existia ao mesmo tempo uma
fascinacdo pelos corpos das mulheres presentes no canone, es-
tes corpos disponiveis para a apreciagao e “a servigco de um gru-
PO social ou uma classe, evidenciando como a dominagao cultural
masculina esteve atravessada pela construcédo de um esteredtipo
feminino” (TVARDOVSKAS, 2015, p. 53).

Voltando a Academia Julian, ndo se sabe ao certo em que momento
a Academie abandonou a segregacao entre géneros, mas na
fotografia de 1924/25 que trago para este encontro (MAGEM 8) vemos
um grupo de mulheres e homens brancos posando para a foto,
cercados por cavaletes e telas com representacdes de corpos de
mulheres, também brancas, nuas. Se observarmos registros cano-
nicos de situacdes de atelié, como a tela Atelié em Paris (1880), do
brasileiro Almeida Junior umacem 6), ou na Studio Scene (1890), do
francés Edouard Dantan vacem 7), encontraremos cenas com uma
separacao clara entre modelo(s) e artista(s), indicando a existén-
cia de papéis bem delimitados: a pessoa vestida (geralmente um
homem) é artista, a sem roupas (geralmente mulher) € modelo.
A disténcia entre guem pinta e quem posa ¢ ainda reforgada por
barreiras fisicas entre 0s dois corpos — seja na forma do cavale-
te, seja pelo posicionamento da/o modelo em cima de um pedes-
tal, cadeira ou palco. Na fotografia do atelié da Academia Julian,
porém, esta expectativa visual é subvertida. Nos deparamos com
uma mulher sem roupas posicionada junto a um grupo de homens
e mulheres vestidos. Enquanto as outras quatro mulheres da foto-
grafia parecem ocupar o lugar de artistas/estudantes, pertencendo
ao mesmo grupo gue 0s homens, o fato de estar despida denun-
cia a condigdo de modelo da mulher sentada a frente do grupo. A
auséncia de roupas a separa das mulheres artistas em cena; seu
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Imagem 6. Almeida Junior. Atelié em Paris. Oleo
sobre tela. 1880. Colegéo particular.

Imagem 8. Autoria desconhecida. Academia Julian.
Fotografia. 1924/1925. Paris, Franca

Imagem 7. Edouard Dantan . Studio
Scene. Oleo sobre tela. 1890.
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corpo relaciona-se mais com as figuras pintadas na tela que a ar-
tista a esquerda da modelo segura do que com a artista em si. Esta
composicao inusitada nos fornece importantes pistas para a com-
preensao dos fundamentos do canone, revelando que a sua natu-
reza objetificadora se manifestava mesmo em ateliés frequentados
também por mulheres.

A pose que a mulher despida faz para a foto difere-se essencial-
mente das poses registradas nas telas que a cercam, construidas
para destacar a nudez da modelo. Na foto, sua pose é recatada, pu-
dica, cobrindo seus seios e sua pubis —como na imagem da Vénus
Pudica®’, do escultor grego antigo Praxiteles ivacem 9). Na escultu-
ra de Praxiteles e em outras imagens que se valem do trope®? da
Vénus Pudica, apesar de se propor a retratar um momento intimo
— uma deusa que se banha — a figura da Vénus é representada no
ato de cobrir suas partes genitais em narrativa que indica vergonha

51 Griselda Pollock reflete sobre a origem da palavra pudica: "Pudenda é o termo latino para o gre-
go aidos [...] Normalmente traduzido como modéstia, aidos pode significar reveréncia, temor, respeito
ou vergonha. Pudica se apega a este Ultimo significado, sugerindo vergonha pela exposi¢do da regiao
genital — uma necessidade de cobri-la que também pode envolver temor diante dela” (POLLOCK,
2007, p. 23).

52  Trope é um termo frequentemente utilizado por feministas que escrevem em lingua inglesa
que se refere a dispositivos ou convencdes facilmente reconheciveis pelo publico, facilitando o re-
conhecimento e a identificacao de situagcées ou personagens. Linda Nochlin afirma que os tropes
sao elementos fundamentais de qualquer sistema de linguagem, permitindo o entendimento desta
em diversas camadas da sociedade: “one of the major elements involved in any successful language
system is that it can be universally understood, so that its tropes have a certain mobility and elastic-
ity, as it were-they can rise from the lowest levels of popular parlance to the highest peaks of great
art"(NOCHLIN, 1988). Apesar de a palavra tropo existir na lingua portuguesa, ela € mais comumente
aplicada como descritivo de figura sestilisticas de linguagem do que como conceito. Assim, opto
aqui por usar o conceito na lingua inglesa, marcando sua associagdo com as pesquisas feministas..

Imagem 9. Vénusdi
Medici. Fotografia de
Fratelli Alinari. Cerca

de 1856-1872, da
colecao de J. Paul
Getty Museum
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e ansiedade (POLLOCK, 2007, p. 23). A Vénus Pudica tem intrinse-
ca em sua narrativa os "os imaginarios olhares intrusivos®*" (idem), a
ideia construida ideologicamente de que as mulheres devem sen-
tir vergonha ao serem expostas sexualmente a um olhar masculino
invasivo. Griselda Pollock afirma ainda que este ramo da tradicao
do nu — manifesto também nas inumeras leituras da cena biblica
de Suzana e os Velhos ivacem 10) € no tema da Vénus ao Espelho
com Cupido (macem 11), entre outras — encena propositalmente “um
ato de violagéo visual, descrevendo o corpo feminino envergonha-
do tanto pela exposi¢cdo quanto por ser transformado em objeto de
curiosidade voyeuristica®" (ibidem). E possivel, portanto, fazer uma
aproximacao entre a leitura de Griselda Pollock e a afirmacao de
John Berger de que um corpo sem roupas precisa necessariamen-
te ser visto, e visto enquanto objeto, para se transformar em um nu.
Sendo arepresentacado de uma mulher que "n&o esta pelada como
ela & ela esta pelada como o espectador a vé**" (BERGER, 1999, p.
50), o nuinstitucional seria oriundo de um olhar que nao reconhece
aquele corpo/mulher/pessoa enquanto sujeito.

53 Traduc¢ado minha. No original, “imaginary intruding eyes”".

54 Traduc¢do minha. No original, “the classic female nude from Greek tradition is thus thought to
stage an act of visual violation and to write the female body as shamed both by exposure and by being
made into the object of voyeuristic curiosity”.

55  Tradugdo minha. No original: “She is not naked as she is. She is naked as the spectator sees her.”

Imagem 10. Tintoretto.
Suzana e os Velhos.
Oleo sobre tela. 1555.
Kunsthistorisches
Museum. Viena.

Imagem 11. Ticiano.
Venus no espelho.
Oleo sobre tela. 1555.
National Galery of Art.
Washington, EUA.
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Esta diferenciacd@o entre um corpo sem roupa € 0 nu enquanto for-
ma de arte € um dos temas estudados pelo historiador da arte in-
glés sir Kenneth Clark. Apesar de ser amplamente reconhecida na
academia por seu pioneirismo na abordagem do assunto, a publi-
cacéo intitulada The Nude: a study in ideal form (1956) foi alvo de
inUmeras criticas por historiadoras da arte feministas, entre elas
Griselda Pollock. Como explicitado no titulo, Kenneth Clark dedica-
-se a estudar o nu pelo viés da busca da forma ideal, sem, contudo,
tecer uma reflexao critica sobre o que significa conceitualmente es-
ta forma ideal e como ela se associa com as relagdes de poder que
estruturam a sociedade. Ao longo de mais de quinhentas paginas o
historiador desenvolve uma analise de um ponto de vista pretensa-
mente neutro, centrado nos elementos formais das imagens, suas
relacdes de proporcao e composicao. Contudo, seu discurso es-
ta categoricamente firmado em sua posicao de homem nobre, he-
terossexual, branco e europeu. Suas afirmacdes reproduzem 0s
ideais de beleza em que o autor acredita como verdades univer-
sais, e 0 pesquisador ndo entrevé a possibilidade de questionar as
maneiras como 0s elementos formais e principios de composicao
sao utilizados para comunicar uma ideologia especifica. O ponto
de vista hétero/andro/euro-centrado de Kenneth Clark foi, durante
muitos anos, difundido como o Unico modo de anélise possivel; por
essa razdo, mesmo com todas estas falhas — talvez até justamente
por conta delas — o texto se mostra relevante para o entendimen-
to da institucionalizagdo do nu na arte ocidental. Compartilho este
entendimento com Griselda Pollock, que reconhece sua importan-
Cia apesar de tecer suas criticas ao autor.

Kenneth Clark inicia 0 seu tratado afirmando que para entender a
instituicdo do nu na histoéria da arte € preciso primeiro compreen-
der a diferenciacao entre os termos nude (nu) e o naked (pelado).
Para o autor, os dois vocabulos descrevem o mesmo estado®® —um
corpo sem roupas; contudo, com implicagdes socioldgicas e emo-
cionais completamente diferentes —até mesmo opostas:

56 Esta diferenciagcéo entre ambas as palavras tem uma longa trajetoria na cultura ocidental. Em
seu artigo Stripping down the origins of naked (2019), Melissa Mohr aponta que traducdes do inglés
antigo do Génesis usam a palavra “nacode” para 0 momento onde Adao e Eva percebem que estao
sem roupas. Isso implica que a sensagao de estar pelado seria posterior a ideia de vergonha; a ino-
céncia que antecede o0 pecado original seria uma inocéncia nua. A palavra nude surgiu no vocabulo
inglés por volta do século XVI, derivada do latim nudos. Inicialmente era usada como um termo legal
para uma promessa nao atestada formalmente por uma testemunha, e s no século XIX que come-
¢cou a ser usada como sinénimo de naked.
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A lingua inglesa, na sua elaboracédo generosa, Nnos permite estabele-
cer uma distingao entre naked (pelado) e nude (nu). To be naked (es-
tar pelado) emprega-se no sentido de “estar desprovido de roupa’,
e a palavra implica a ideia de um certo embaraco que a maior par-
te de nés sente nessa situacado. Por outro lado, a palavra nude (nu)
ndo carrega, na aplicacao culta, qualquer ideia de desconforto. A va-
ga imagem que ela projeta ndo é a de um corpo indefeso, mas sim
a de um corpo equilibrado, pujante e confiante: o corpo recriado.
(CLARK, 1956, p. 23)%7

Estar pelada/o®® envolveria um juizo de valor, remetendo a ideia de
vergonha, medo, vulnerabilidade, exposicéo, intimidacao. Estar nu,
por outro lado, faria referéncia a um estado sublime e idealizado,
desligado da realidade palpavel e cotidiana, acima das regras e jul-
gamentos morais da sociedade. O historiador compreende como
nude o corpo de mulher que atua em conformidade com a institui-
¢ao do nu artistico e €&, portanto, autorizado por esta a estar sem
roupas; enguanto o corpo naked escaparia do lugar legitimado, es-
barrando nas interdicdes morais as quais o corpo cotidiano das
mulheres € submetido.

O tratado de Kenneth Clark segue afirmando que o nu ndo é um
assunto da arte, mas sim uma forma de arte, mais precisamen-
te uma forma de arte inventada por artistas gregos no século V
aC. (CLARK, 1956, p. 25). Sendo assim, para se inserir nesta ca-
tegorizacao, uma obra deve obedecer a codigos especificos. Em
sua leitura, o codigo determinante seria a busca pela forma ideal
da beleza. O nu enquanto forma de arte néo teria como objetivo o
retrato do corpo como um organismo vivo; segundo Kenneth Clark,
0 nu deveria ser compreendido mais como um exercicio de de-
sign. Ao invés de objetivar a reproducao do corpo como o artis-
ta®® 0 v&, 0 nu seria um processo “aperfeicoamento” do corpo da/o

57 Tradug¢do minha. No original: “The English language, with its elaborate generosity, distinguishes
between the naked and the nude. To be naked is to be deprived of our clothes, and the word implies
some of the embarrassment most of us feel in that condition. The word “nude, on the other hand,
carries, in educated usage, no uncomfortable overtone. The vague image it projects into the mind is
not of a huddled and defenseless body, but of a balanced, prosperous, and confident body: the body
re-formed.”

58 No portugués existe uma diferenca sutil, porém importante, entre estar despida/o e estar pe-
lada/o. Optei aqui pelo "pelada/o” justamente por conta das implicagdes morais, de um certo juizo
de valor que a palavra “pelada/o” pode carregar, em oposicdo a pretensa neutralidade da palavra
"despida/o”

59 No original em inglés ndo é possivel definir o género em que o autor utilizou a palavra “artist”,
contudo, o contexto e o conteudo de suas argumentacdes me levam a aferir que ele teria utilizado
0 suposto neutro masculino “o artista”; dessa forma, optei por utilizar aqui o artista ao invés de a/o
artista, em concordancia com o discurso andocéntrico do autor.
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modelo, deformando-o e alterando-o para aproxima-lo da beleza
ideal. Segundo o autor o conceito de beleza ideal aproxima-se de
um mito, gerado a partir de um longo processo de criagao e agen-
ciamento do desejo heterossexual:

No inicio, sem duvida, ha a coincidéncia de desejos amplamente di-
fundidos e gostos pessoais de alguns individuos dotados com o0 dom
de simplificar sua experiéncia visual em formas facilmente compreen-
siveis. Uma vez que essa fusado tenha ocorrido, a imagem resultante,
enguanto ainda em um estado plastico, pode ser enriquecida ou refi-
nada pelas geracdes seguintes. [...] Ai, em um determinado ponto [..]
ela se firma. E em parte porque parece ser completamente satisfa-
torio, em parte porque a faculdade mitopoética declinou, €la é acei-
ta como verdadeira. [..] A beleza ideal era realmente a memdaria difusa
daquele tipo fisico peculiar desenvolvido na Grécia entre os anos de
480 e 440 aC., que em varios graus de interioridade e consciéncia
forneceu a mente do homem ocidental um padrao de perfeicao do
Renascimento até o século atual. (CLARK, 1956, p. 34)&°

No trecho destacado acima, Kenneth Clark descreve o processo
de concepcgdo do que ele chama de “ideal form”, o padréo de be-
leza que esta no cerne da tradicdo do nu ocidental. Segundo ele,
a partir de multiplas tentativas de gerenciamento do desejo hete-
rossexual masculino pela via do exercicio pictorico®', criou-se na
Grécia antiga 0 modelo de beleza ideal que é o pilar da arte oci-
dental desde a renascencga até o presente século: a mulher jovem,
branca, nua, que Griselda Pollock nomeou de o grande alter-ego
que toda mulher que entrar em contato com a histéria da arte ca-
ndnica enfrentara, cedo ou tarde; "o desnudamento obrigatdrio que
me confronta toda vez que eu entro em um museu ou uma aula de
historia da arte” (POLLOCK, 2007, p. 21)52.

60 Tradugao minha. No original: “In the beginning, no doubt, there is the coincidence of widely diffu-
sed desires and the personal tastes of a few individual endowed with the gift of simplifying their visual
experience into easily comprehensible shapes. Once this fusion has taken place, the resulting image,
while still in a plastic state, may be enriched or refined upon by succeeding generations. [...] Then, ata
certain point[...] it sets. And partially because it seems to be completely satisfying, partly because the
mythopoetic faculty has declined, it is accepted as true. [...] The ideal beauty was really the diffused
memory of that peculiar physical type developed in Greece between the years of 480 and 440 BC,
which in varying degrees of interncity and consciousness furnished the mind of Western man with a
pattern of perfection from the Renaissance until the present century.”

61 Griselda Pollock aponta que a analise de Kenneth Clark estd embasada fundamentalmente em
uma leitura do desejo como visto e entendido por ele mesmo, um homem heterossexual, branco e
europeu. Kenneth Clark naturaliza sua posicdo como neutra, passando ao largo de questionamento
sobre as influéncias das estruturas sociais de género, raca, classe e orientagdo sexual pesam em sua
reflexdo. Em oposicao a esta leitura falsamente neutra, proponho uma analise onde desnaturalizamos
este sujeito presumidamente masculino e questionamos as for¢as sociais que compdem o olhar e
arepresentagéo.

62 Traducao minha. No original, “the obligatory undress with which | was confronted at the entry of
every museum and in art history classes”.
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Nascida quase cem anos antes da data de publicagdo do tratado
de Kenneth Clark, a pintora franco-ucraniana Marie Bashkirtseff
(1858-1884), também via na beleza — e consequentemente na feiu-
ra —um fator determinante para o nu enquanto forma de arte. Apos
uma sessao de modelo vivo que frequentou no ano de 1877 na
Academia Julian, Marie registra em seu diario uma reflexdo sobre
as relacdes entre beleza e decoro. A pintora nos sugere que a Su-
posta neutralidade do nu estaria assegurada pela beleza da mo-
delo; caso o corpo ndo fosse “perfeito”, o observador presumido
sucumbiria a vergonha e ao pudor. O corpo sem roupas nao-be-
lo n&o poderia ocupar o lugar institucionalizado do nu, revelando a
mulher pelada presente.

O que deixa 0s homens envergonhados da propria nudez é que eles
ndo se acham perfeitos. Se tivéssemos certeza de ndo termos nenhu-
ma mancha na pele, nenhum musculo malfeito, nem pés deformados,
passeariamos sem roupas e nenhuma vergonha [..]. Algo realmente
bonito e de que podemos nos orgulhar, é possivel resistir a mostra-
-10? [..], O pudor s6 desaparece diante da perfeicdo, sendo a beleza a
todo-poderosa. [...] Se ao ver uma mulher nua, tendes uma ma impres-
s&o —esta mulher n&o ¢é a ultima expressao da beleza, uma vez que ha
lugar para outra ideia diferente do que aquela que através dos olhos
deveria vos passar pelo cérebro. Esqueceis que é belo para notar que
se trata de um nu. [..] Portanto, aqueles que mostram ficam enver-
gonhados, e aqueles que observam ficam chocados. Temos vergo-
nha porque sabemos que 0s outros N3o apreciam; mas se eles ndo
achassem mais nisso, se fosse algo considerado normal, consequen-
temente nao teriamos vergonha. Entéo, veja: a perfeicéo e a beleza
absolutas aniquilam e até impedem a reprovacdo de nascer €, con-
sequentemente, reprimem o pudor. (BASSHKIRTSEFF 187, p. 27-28)

Pode-se entdo afirmar que instituicdo do nu classico fundamen-
ta-se na ideia de um “corpo atemporal” (POLLOCK, 2007, p. 24)%,
uma forma ideal que atravessaria 0s tempos. O corpo perfeito, in-
ventado e mutilado — muitas vezes com a vulva selada e sem pelos
pubianos — seria a expressao maxima e da beleza, e consequente-
mente o feminino existiria somente nesta forma e em nenhuma ou-
tra (POLLOCK, 2007, p. 46).

A segunda fotografia da Academia Julian que trago para este en-
contro imacem 12) foi tirada alguns anos depois da primeira, em 1931.
Trago ela para dialogar com a afirmacéao de Griselda Pollock de que
0 nu institucionalizado, ao sugerir uma juventude perpétua e uma

63 Tradugdo minha. No original, “timeless body".
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Imagem 12. Autoria desconhecida. Academia Julian.
Fotografia. 1932. Paris, Franca
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repeticdo infinita do feminino indiferenciado (POLLOCK, 2007, p.
43), apaga 0s possiveis sujeitos por tras da imagem e contribui pa-
ra a criacdo de uma ideia do feminino como o nédo-sujeito. A foto-
grafia registra um atelié de modelo vivo de escultura frequentado
exclusivamente por alunos do sexo masculino. O espaco é toma-
do por diversas esculturas; nas prateleiras podemos ver figuras fe-
mininas e masculinas nuas, de corpo todo, sem registro de feicoes
individuais, além de uma série de bustos de personagens mascu-
linos. Concentrando-nos no ambiente de trabalho retratado, nos
deparamos com doze figuras humanas, sendo seis corpos de mu-
lheres sem roupas e seis corpos masculinos vestidos. Em um pri-
meiro olhar, é dificil identificar entre as seis figuras femininas quais
S30 pessoas e quais sao esculturas. A diferenciacdo entre corpo e
objeto é difusa: por conta da perspectiva da foto, todas as figuras
parecem ter o mesmo tamanho, de forma que poderiamos igual-
mente identificar que se trata de varias mulheres e nenhuma es-
cultura, ou varias esculturas e nenhuma mulher. Porém, uma das
figuras €, de fato, uma pessoa: a modelo. Sublinhando o ébvio, des-
taco que nesta e em outras imagens de registro dos ateliés segre-
gados encontramos, quase sempre, uma mulher na imagem — nao
mulheres estudantes, ndo mulheres artistas, mas uma mulher-mo-
delo nua e, portanto, uma mulher ndo-sujeito. Assim, todos 0s em-
pecilhos impostos ao estudo da figura humana a partir de modelo
vivo por mulheres artistas ndo significavam uma exclusao total dos
corpos de mulheres do ambiente do atelié. Estes mesmos corpos
sempre foram bem-vindos neste ambiente — desde que na posigao
de modelos. O corpo enquanto objeto é bem-vindo, e 0 corpo ob-
servante é vetado; a resisténcia do canone ndo é em relagdo aos
corpos de mulheres, mas sim as suas presengas comao sujeitos.

Esta relacdo conflituosa foi explorada na performance Site (MAGEM
13), realizada pelos artistas estadunidenses Robert Morris e Carolee
Scheemann em fevereiro de 1964 no Surplus Dance Theatre,
em Nova York (EUA). Na performance vemos Robert Morris utili-
zando uma mascara moldada com a forma de seu proprio rosto,
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manipulando grandes tadbuas brancas de madeira ao redor de seu
corpo, cComo em uma peca de danca. Ao mover as tdbuas o per-
former revela, ao fundo, o corpo de Carolee Schneemann, imovel,
postado de forma a recriar a pose e a persona de Olimpia (1893)
(iMaGEM 14), do pintor francés Edouard Manet. Mesmo apoés ter seu
corpo revelado ao publico, a artista ndo se move; e durante toda a
coreografia, o performer age como se ndo notasse a figura nua de
mulher que o0 acompanha.

Em uma entrevista concedida a artista estadunidense Kate Haug,
Carolee Scheemann relata que seu interesse em participar da per-
formance partiu da sua preocupacdo com as representacdes dos
corpos das mulheres, reafirmando também sua dedicacédo no des-
membramento do plano pictdrico da pintura: “Eu precisava liber-
tar aquele nu da tela®" (SCHEEMANN apud FLOWERS, 2012, p. 38).
Carolee comenta que, durante a performance, ela estava imobiliza-
da e confinada a posigao de objeto de contemplac&o, nao somente

64 Tradugao minha. No original: “/ had to get that nude off the canvas.”

Imagem 13. Carolee

Schneemann e
Robert Moris. Site.

Performance. 1964.

Nova York, EUA.
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pelo male gaze®®, personificado em seu companheiro de cena, mas
também por uma restricdo legal. A artista aponta que uma das con-
dicdes legais para que fosse possivel sua presenca sem roupas em
cena era sua total imobilidade. Segundo ela, “alei da época afirmava
gue as pessoas podiam aparecer no palco nuas, contanto que sem
se mover —isto €, somente se se tornassem estatuas. Movimento
ou contato fisico entre pessoas nuas era criminoso® (FLOWERS,
2012, pp.40). Apesar de determinada por um fator juridico exter-
no a dupla de artistas, a impossibilidade de movimentagao duran-
te a performance teve como efeito sublinhar a critica ao canone ao
revelar a hipervisibilidade dos corpos de mulheres como objeto da
representacao e a consequente invisibilidade persistente da mu-
lher enquanto sujeito criador. Na analise da pesquisadora estaduni-
dense Regina M. Flowers (2012), o movimento revelaria a unido da
mente e do corpo e a fusdo do eu com o mundo (FLOWERS, 2012,
p. 40), expondo, portanto, o sujeito por detras do nui.

65 Male gaze é uma terminologia utilizada por diversas tedricas feministas para descrever a visao
de mundo baseada em uma perspectiva masculina heterossexual, que apresenta e representa as
mulheres como objetos sexuais para o prazer do espectador heterossexual masculino. Atribui-se a
Laura Mulvey a primeira definicdo do termo em seu "Visual Pleasure and Narrative Cinema” (1975).
Nele, a pesquisadora estadunidense afirma que “the determining male gaze projects its phantasy on
to the female figure which is styled accordingly. In their traditional exhibitionist role women are simul-
taneously looked at and displayed, with their appearance coded for strong visual and erotic impact
so that they can be said to connote to-be-looked-at-nes [...] she holds the look, plays to and signifies
male desire” (MULVEY, 1975, p. 11).

66 Traducdo minha. No original: “The law at this time stated that persons could appear on stage
naked without moving; that is, if they became statues. Movement or physical contact between nude
persons was criminal.”

Imagem 14. Edouard
Manet. Olimpia. Oleo

sobre tela.1863.
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Segundo Regina Flowers, a experiéncia anterior de Carolee
Schneemann como modelo em ateliés de modelo vivo teve, tam-
bém, impacto na criacao da performance. A artista relata que atua-
va como modelo vivo®” no mesmo periodo em que frequentava,
com o aluna, o estudio do historiador da arte Leo Steinberg, espe-
cializado no periodo renascimento:

Quando vim pela primeira vez para Nova York, eu me sustentava tra-
balhando como modelo para artistas. Eu ficava |a deitada, nua, ou-
vindo esses homens terriveis, a maioria deles estragando totalmente
0s desenhos de seus alunos... Entao voltava para o estudio, onde a
mensagem cultural era "vocé é incrivel, mas nao tente fazer nada de
verdade”. Entdo eu simplesmente pegava meu martelo e comecgava
a fraturar meus materiais com golpes amplos e pontaria focada. Meu
trabalho era sobre movimento, impulso e fisicalidade. O passo seguin-
te foi ver 0 que aconteceria se 0 corpo entrasse entre 0s proprios ma-
teriais. (FLOWERS, 2012, p. 38)¢®

A partir da fala de Carolee Schneemann, podemos afirmar que foi
em sua experiéncia como modelo no atelié tradicional de modelo
ViVO que surgiram algumas das reflexdes que, aliadas ao estudo dos
pensamentos feministas dos anos 1970, posteriormente transfor-
maram-se nas performances radicais onde a artista usa seu corpo
despido como instrumento de questionamento do proprio canone
do nu, entre elas Interior Scroll imacens 15 € 16). Durante a performance
de 1975 Carolee Schneemann sobe seminua em uma mesa com-
prida, lendo trechos de seu livro Cezanne, She Was A Great Painter.
Em seguida, aplica pinceladas de tinta escura no rosto € no corpo
e realiza uma série de poses enquanto |&. Em seguida a artista fica

67 N&o é incomum que artistas mulheres trabalhem como modelos para custearem suas despe-
sas. Inclusive, muitas das chamadas “musas” dos artistas homens modernistas eram também elas
proprias artistas. Entre alguns exemplos estdo Camille Claudel que era, além de talentosa escultu-
ra, modelo e assistente no atelié de Auguste Rodin; contudo, sua carreira foi brutalmente abreviada
devido ao seu confinamento a um hospital psiquiatrico, onde ficou internada até sua morte. Emilie
Louise Floge, "“musa” de Gustav Klimt, era ela mesma uma bem-sucedida estilista cujo estilo era mar-
cado por intrincados motivos graficos que permeiam também toda a obra do pintor. Maria Martins,
reconhecida como uma das mais influentes surrealistas no Brasil, foi modelo de Marcel Duchamp na
obra Etant Donnés (1944-66). Estes encontros me levam a questionar as estruturas ideoldgicas de
legitimacao e/ou esquecimento nas relagcdes entre artistas mulheres e homens que compartilhavam
0 mesmo atelié: se a pessoa que posa também é uma artista, seria possivel pensar em relacdes de
colaboragao entre quem olha e quem é olhado?

68 Traducao minha. No original: “When I first came to New York, | was supporting myself as an artis-
tic model. | was lying naked listening to these terrible men, most of them really ruining their student’s
drawings...Then | come back to the studio where the cultural message was, “you're incredible, but
don'treally try to do anything.” | would just pick up my hammer and start fracturing my materials with a
full arm swing and focused aim. My work was about motion and momentum and physicality. The next
step was to see what would happen if the body went in among my own materials.”
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totalmente nua e passa a retirar lentamente um rolo estreito de pa-
pel de sua vagina, lendo em voz alta para a plateia os trechos que
saem de dentro de seu corpo. (MANCHESTER, 2003).

Ao narrar a performance a artista descreve as suas poses co-
mo “poses de acdo de modelo vivo"®® (SCHEEMANN, 1979 apud
MANCHESTER, 2003). Segundo Elizabeth Manchester, curadora da
Tate Modern, as performances de Carolee Schneemann “apresen-
tam o corpo da artista mulher como a fonte de sua energia criati-
va e imaginativa, bem como o lugar e o tema do trabalho””. Assim,
a trajetodria de Carolee Schneemann nos fornece uma pista acer-
ca das possibilidades para a construcdo de uma outra narrativa pa-
ra 0s corpos das mulheres nas artes. E é seguindo esta pista que
adentro na segunda Sala desta dissertagéo, onde procuro cami-
nhos para a construcédo de uma narrativa contra-hegemaonica, on-
de as mulheres também possam ocupar seus lugares enquanto
sujeitos: corpos-artistas.

69 Tradugao minha. No original, “Holding the book in one hand, she then read from it while adopting
a series of 'life model “action poses” (MANCHESTER, 2003).

70 Traducdo minha. No original, “introduced the body of the female artist as the source of her cre-
ative and imaginative energy as well as the site and subject of the work”.

Imagem 15. Carolee
Schneemann. Interior
Scroll. Performance.
1975.

Imagem 16. Carolee
Schneemann. Interior
Scroll. Performance.
1975.
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CONSTRUINDO
CORPOS-ARTISTAS

A pratica colaborativa
de modelo vivo como
contra-ataque






clique para assistir


https://youtu.be/lqD6JOJjWWE

Em busca do
corpo-artista

O corpo-artista € aquele que, entendendo-se como sujeito, coloca-
-se como construtor da propria narrativa. Este processo envolve o
exercicio de olhar para si: reconhecer o proprio corpo, refletir sobre
ele, criar a partir dele. Inicio entdo esta Sala 2 vasculhando o cano-
ne em busca de representacoes de mulheres olhando para si mes-
mas, procurando compreender 0s caminhos que estas imagens
oferecem para a construcao destes corpos como corpos-artistas.

Entre as representagdes candnicas de mulheres olhando para
si mesmas podemos localizar repeticdes do tema da mulher nua
olhando-se ao espelho. Em Vénus ao Espelho (1647) (vacem 17), O
espanhol Diego Velasquez segue a tradicdo dos nus reclinados
e retrata o interior de um quarto; na cama, vemos uma mulher de
costas, observando-se num espelho segurado pelo pequeno
Cupido. Vale notar a discrepancia entre o que a mulher representada
V& e 0 que o pintor optou por mostrar para quem olha a tela: apesar
de o espelho refletir somente o rosto da Vénus, o pintor construiu
aimagem de forma a revelar para a/o espectadora/or seu corpo in-
teiro nu. O pintor revela algo que a propria Vénus néo vé. De acor-
do com John Berger, este recurso pode nos levar a compreender
gue o tema da pintura n&o é o olhar da Vénus sobre seu reflexo, e
sim o olhar - presumidamente masculino e heterossexual - sobre a
mulher que se observa: “ela ndo esta nua como ela &, e sim como o
espectador a vé"'" (BERGER, 1999, p. 50). O autor argumenta que

71 Tradugdo minha. No original: “She is not naked as she is. She is naked as the spectator sees her”.
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0 protagonista nas obras que seguem este canone nao & a mulher
despida, e sim 0 espectador presumido: “0 homem desconhecido
ainda vestido"’? (BERGER, 1999, p. 54). Assim, este canone ndo é
referente ao exercicio de autoobservagdo de uma mulher, mas sim
ao registro de um olhar masculino e objetificante sobre este cor-
po. Menos que uma representacédo do olhar das mulheres sobre si
mesmas, estas imagens registram o desejo heterossexual e a bus-
ca pela beleza associada a este desejo.

Algumas imagens, como a tela do pintor holandés Hans Memling
(IMAGEM 18) Utilizam o espelho como um simbolo da vaidade das mu-
lheres. Cria-se no canone uma narrativa "moralmente hipocrita"
(BERGER, 1999,p.51) que sugere que a busca pela beleza é um
atributo feminino:

72 Tradugdo minha. No original: “in the average European oil painting of the nude the principal pro-
tagonist is never painted. He is the spectator in front of the picture and he is presumed to be a man.
Everything is addressed to him. Everything must appear to be the result of his being there. It is for him
that the figures have assumed their nudity. But he, by definition, is a stranger with his clothes still on”.

Imagem 17. Diego
Veldzquez. Vénus ao
Espelho. Oleo sobre
tela. 1647. National
Gallery. Londres,
Inglaterra.
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Vocé” pinta uma mulher nua porque gostou de olhar para ela, entao
vocé coloca um espelho na mao dela e chama a pintura de Vaidade,
assim condenando moralmente a mulher cuja nudez vocé retratou
para seu proprio prazer. [...] Areal funcao do espelho era outra. Era tor-
nar a mulher conivente em tratar a simesma, antes de mais nada, co-
mo uma visao. (BERGER, 1999, p. 51)7

Diferentemente do que ocorre na pintura de Mequita Ahuja (MAGEM
3), nestas imagens candnicas o espelho aparece como objeto sim-
bolico do olhar do outro: ele € uma pista que revela a representa-
cao do olhar da mulher sobre o proprio corpo a partir do olhar do

73 Aqui John Berger refere-se diretamente ao "espectador presumido" BERGER, 1999, p. 54), ou
seja, 0 homem heterossexual.

74 Tradugdo minha. No original: “You paint a naked woman because you enjoyed looking at her,
you put a mirror in her hand and you called the painting Vanity, thus morally condemning the woman
whose nakedness you had depicted for your own pleasure. [...] The real function of the mirror was
otherwise. It was to make the woman connive in treating herself as, first and foremost, a sight.”

Imagem 18. Hans
Memling. Vaidade
Oleo sobre tela. 1433.
Musée des Beaux-
Arts de Strasbourg.
Franca.
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outro-homem. Incluo neste encontro outra imagem criada a partir
deste modo de ver: o retrato de Brigitte Bardot se olhando ao espe-
Iho no set do filme Viva Maria Viva Maria (1965) (MaGEM 19).

Considerada o grande simbolo sexual dos anos 1950 e 1960, a
atriz ocupa um lugar privilegiado no imaginario erotico desta gera-
¢do. A cultura visual de massa desliga seu rosto (simbolo, objeto),
universalmente conhecido e desejado, do sujeito (@ mulher artista,
atriz), aproximando-o da ideia abstrata da representacao da mulher
ideal. E, sendo uma ideia abstrata, ndo poderia envelhecer, como
defende a cancao feita por Tom Zé em 1973 — mesmo ano em que
Brigitte Bardot, no auge de sua carreira, se retira da vida publica:

Imagem 19. Autoria
desconhecida. Bridgitte
Bardot no set de Viva
Maria. 1964.

A Brigitte Bardot esta ficando velha,

envelheceu antes dos nossos sonhos

Coitada da Brigitte Bardot, que era uma moca bonita,
mas ela mesma nao podia ser um sonho

para nunca envelhecer

A Brigitte Bardot esta se desmanchando

€ 0S Nossos sonhos querem pedir divorcio.

Pelo mundo inteiro hd milhdes e milhdes de sonhos
que querem também pedir divorcio

e a Brigitte Bardot agora

esté ficando triste e sozinha

Sera que algum rapaz de vinte anos
vai telefonar

na hora exata em que ela estiver
com vontade de se suicidar?

Quando a gente era pequeno,
pensava que quando crescesse

la ser namorado da Brigitte Bardot,
mas a Brigitte Bardot

esté ficando triste e sozinha
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Tom Zé, com 37 anos a época, lamenta o envelhecimento de seu
objeto de desejo, pois a Brigitte Bardot velha ndo poderia pertencer
aos seus sonhos habitados pela mulher candnica. No ano de lan-
camento da cangao a atriz tinha apenas 39 anos, dois a mais do
gue o compositor. A letra da musica insere-se em uma narrativa
que foi reiteradamente exposta pela imprensa especializada em ci-
nema e celebridades ao longo da vida reclusa de Brigitte Bardot,
hoje com oitenta e seis anos: ao contrario da eternamente jovem
Marilyn Monroe’s, Bridgitte Bardot cometeria uma indiscrigdo ao se
permitir envelhecer. A Bridgitte Bardot velha seria uma aberracéo,
uma quebra de contrato, uma aparicao assustadora que, assim co-
mo as representacdes de mulheres envelhecidas no canone de ar-
te, geraria no observador masculino e heterossexual a ansiedade
pela perda da propria juventude’®. As imagens da Brigitte Bardot ve-
lha quebram as expectativas do canone que nos apresenta corpos
de mulheres atemporais, praticamente idénticos, “cada um tao per-
feitamente vazio quanto o outro, réplicas frias de uma idealizacao;
uma repeticdo que reafirma a atemporalidade da beleza feminina
juvenil””” (POLLOCK, 2007, p. 48).

75 Em seu ensaio " The Grace of Time", Griselda Pollock destaca uma fala de Marlin Monroe em
que ela reflete sobre o seu préprio processo de envelhecimento, falando premonitoriamente sobre a
possibilidade de morrer jovem para ndo ser confrontada com as dificuldades da ressignificacdo da
propria beleza com o avancar da idade: ‘I want to grow old without facelifts. They take the life out of a
face, the character. | want to have the courage to be loyal to the face live made. Sometimes | think it
would be easier to avoid old age, to die young, but then you would never complete your life, woud you?
You'd never wholly know yourself. (MONROE apud POLLOCK, 2007, p. 46)

76  Segundo Griselda Pollock, talvez tenhamos ai uma possivel resposta para a obsessiva busca de
artistas homens que, ao envelhecer, buscam por "musas” cada vez mais jovens: ao buscar a mulher
atemporal, estes homens estariam se afastando dos indicios da propria mortalidade. As representa-
¢des de mulheres idosas feitas por artistas homens, portanto, deslocar-se-iam da instituicdo do nu,
servindo a uma funcéo aterrorizante e disciplinadora do imaginario, como um memento mori; "justa-
postas como bruxas assustadoras, como bolsas velhas em comparacgao a plenitude suave do Unico
momento de desejabilidade feminina: a juventude (POLLOCK, 2007, p. 47). Griselda Pollock areja a
hipotese de que o nu feminino como instituicdo cultural teria entre suas funcdes de conter o medo
(masculino) da passagem do tempo, decadéncia e mortalidade inevitavel, explicitadas pela tempora-
riedade da beleza da forma feminina (POLLOCK, 2007, p. 24).

77 Tradugao minha. No original, “each as perfectly vacuous as the other, each a replication of a cold
idealization, a repetition that asserts the timelessness of youthfull feminine beauty”.
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As proximas imagens (MAGENS 20 E 21) que trago para este encontro
iprocuram fazer um contraponto a esta narrativa candnica. A pes-
quisadora estadunidense LeRoy McDermont, especializada em
arte pré-historica, publica em 1996 um artigo que faz uma sur-
preendente proposta acerca das Vénus de Willentorf, grupo de
estatuetas que sao frequentemente identificadas como as mais
antigas representacdes do corpo humano A hipotese mais popular
acerca destas estatuetas supde que elas seriam uma esquemati-
zagao dos atributos de feminilidade como vistos pelo olhar mas-
culino (MCDERMONT, 1996, p. 228). Este paradigma androcéntrico
foi criticado por diversas académicas feministas, que denuncia-
ram esta teoria como uma tentativa de "naturalizar os interesses
heterossexuais (masculinos) especificos da sociedade industrial
ocidental a partir da sua imposicao a representacdes de mulheres
criadas 30.000 anos atras" (MCDERMONT, 1997, p. 234). Opondo-
se a esta logica candnica, LeRoy McDermont realiza uma analise
estrutural das figuras, aproximando-as de uma série de fotografias
que fez de seu corpo, para propor que essas esculturas poderiam
ser autorretratos, criados a partir da visao de uma mulher olhando
para o proprio corpo gravido, de um ponto de vista autocentrado
de observacéao.

Sem entrar no ambito de analise da coeréncia historica da hipodtese
de Leroy McDermont, que escapa ao escopo desta pesquisa, des-
taco aqui a caracteristica de encontro que suas fotografias com-
parativas tem. No encontro entre seu corpo e as estatuetas, LeRoy
McDermont cria imagens potentes que me levam a questionar o
porque de terem se passado tantos anos antes de alguém cogitar
a possibilidade de esculturas paleoliticas que representam corpos

Imagem 20. LeRoy

McDermont. Self-
representation in
Female Figurines.
Fotografia. 1996.
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de mulheres terem sido produzidas por mulheres. Sem duvida, o fa-  magem 21 LeRoy
MCDermont. Self-

to de os estudos paradigmaticos de histdria da arte ocidentais se  representation in

. | . A s " Female Figurines.
guiarem pela premissa canonica do “suposto observador mascu-  goq4ia 1996,
lino" (BERGER, 1999) tem papel determinante nesta questao: por
conta de seu viés hetero-masculino, 0 canone Nao previa a POSSi-  Imagem 22. Yves Klein.

- . . Anthropometries of the

bilidade de um olhar autocentrado, um olhar de cima para baixo da 5 0 ch performance.
mulher sobre o proprio corpo. 1960.

O trabalho de Leroy McDermont revela, portanto, um olhar contra-
-candnico sobre a longa tradicdo do estudo das formas das mu-
lheres na histoéria da arte ocidenta, diferenciando-se do olhar que
fundamenta a obra Anthropometries of the Blue Epoch (1960)
(IMAGEM 22), dO artista francés Yves Klein. Na ocasidao da abertura da
exposicado homdnima, o artista apresentou-se vestindo um fraque
formal com uma gravata borboleta. Enquanto nove musicos bran-
cos homens tocavam a sinfonia Monotone-Silence, o artista co-
mandava seus "pinceéis vivos": trés modelos brancas, nuas, que se
cobriam com tinta azul pegajosa e imprimiam imagens de seus cor-
pOos sobre uma tela em branco. As imagens criadas na tela, o "resul-
tado" da performance, eram imagens antropomorficas disformes,
que remetiam aos corpos das mulheres que as criaram sem contu-
do os representar.
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Nos registros da histéria da arte, Yves Klein consta como o autor
da performance. Mas quem seriam estas mulheres, modelos, artis-
tas, cujos corpos foram utilizados como pincéis? Uma vez que seus
corpos estavam ali, ativos na construgcao da obra, seriam elas tam-
bém autoras da obra? Na ocasido da exposi¢cdo A Bigger Splash:
Painting after Performance, promovida pela Tate Modern em 2012,
a curadora Catherine Wood convidou Elena Palumbo-Mosca, uma
das modelos de Klein, a comentar sobre a sua participacédo na
performance. Provocada em relagcdo a questao da possivel auto-
ria compartilnada, ela ressalta que sempre se sentiu inteiramen-
te respeitada como "colaboradora", e reafirma que o autor da obra
é Yves Klein:

Acho que a obra é de [autoria] Yves, ele era a mente por tras disso. Eu
fui capaz de entender e transformar suas ideias em algo tangivel. Eu
s6 olho para o0 que eu estava fazendo e acho interessante, e acho que
tive muita sorte de participar dessa experiéncia. (PALUMBO-MOSCA
apud TATE, 2013)8

A resposta de Elena Palumbo-Mosca reitera a separacao entre su-
jeto e objeto que guia a légica candnica: Yves Klein era a mente
- Sujeito - e ela somente o corpo. Esta € uma l6gica diametralmen-
te oposta a que guia a fotdgrafa italo-estadunidense Francesca
Woodman em seus proprios experimentos antropomorficos. Se
na performance de Yves Klein as mulheres eram identificadas co-
mo instrumentos ou colaboradoras, em Untitled (vacem 23) vemMOS
Francesca Woodman como modelo e autora, aproximando-se
portanto mais dos estudos de Leroy McDermont do que da per-
formance de Yves Klein. Enquanto Yves Klein olha para as marcas
feitas pelo corpo do Outro, Francesca Woodman olha para a mar-
ca feita pelo seu proprio corpo: o (seu) corpo de mulher é o dispa-
rador, ponto de partida das suas reflexdes artisticas. Em Untitled,
vemos um excerto do corpo da artista, pernas sem dona, que pa-
recem observar a mancha de queimado no chdo que nos suge-
re um corpo em carne-viva. A marca fantasmagorica deixada pelo
corpo da artista, apesar de formalmente ser similar a das mode-
los de Yves Klein, nos leva narrativamente para um outro lugar: des-
locando-se do espaco do espetaculo e encaminhando-se para a

78 Traducdo minha. No original: “/ think it's Yvesis work, he was the mind behind it and | was able to
understand and to turn his ideas into something tangible. | just look at what | was doing and | think it
was interesting, and | think | was quite lucky to participate in this experience”.
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Imagem 23. Francesca
Woodman. Untitled #1 -
Providence, Rhode Island.
1976

fantasmagoria’®, as fotografias de Francesca Woodman nos reve-
lam paradoxos entre o visto e 0 n&o visto, investigando formas de
desmembrar o corpo porém sem o desumanizar. A marca deixa-
da pela jovem artista é resultado da investigac&do que utiliza como
disparador o proprio corpo. Ao contrario das modelos instrumen-
talizadas do artista francés, Francesca Woodman se coloca co-
mo modelo-autora, modelo-propositora; ao trazer a experiéncia de
utilizagdo do seu corpo para dentro da narrativa da obra, cria-se
O corpo-artista.

79 Segundo a critica de arte estadunidense Abigail Solomon-Goudeau (2006), a fantasmagoria
volta-se para o que esta escondido, envolvendo "a presentificagdo de um passado nao redimido, que
se recusa a ser encerrado, absolvido, superado” (SOLOMON-GODEAU, 2006, pp. 288-289). Assim,
a obra que vale-se da tatica da fantasmagoria traz algo que estéa fora de cena, oculto, conduzindo
inelutavelmente a prépria questdo da representacao e da representatividade: "sdo sobretudo as au-
séncias que mobilizam a fantasmagoria" (SOLOMON-GODEAU, 2006, p. 295). A autora afirma que o
conceito de fantasmagoria dialoga com o unheimlich, ou o estranho familiar — conceito freudiano
que nos toma quando algo que vem de fora desperta em nds algo que conheciamos, que ja nos
pertencia, mas que permanecia até entao ignorado. A apreensao na realidade perceptiva de algo que
remete ao que esta oculto em nosso foro mais intimo causa angustia, ao provocar sua emergéncia
inesperada no campo de nossa consciéncia.
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Nesta compreensao do corpo artista, a declaragdo publica do en-
tendimento sobre sua propria imagem permite as mulheres artis-
tas o reconhecimento de si como sujeito. Possibilitando narrativas
autorais geradas a partir dos corpos de mulheres que recusam-
-Se a reiterar a visao do outro sobre si, 0 corpo-artista posiciona-
-se como uma reivindicagcdo, como um desafio. Assim, reconheco
no exercicio da mulher artista de olhar para os corpos das mulheres
— Seja 0 seu proprio ou o de outras —um exercicio de alteracédo das
pautas da discursividade hegemonica. Tomar para si a prerrogati-
va de explorar a propria imagem significa a recusa do lugar inerte
de objeto representado: ao apropriar-se da propria imagem, a mu-
lher artista reafirma a existéncia do seu corpo, se reconhece e exi-
ge serreconhecida como sujeito. Como sugerido por Linda Nochlin
(NOCLHIN, 1971, pp 7-8) e aprofundado por tedricas/os da subjeti-
vacao como Paul B. Preciado (2015), este exercicio ndo se restrin-
ge aos corpos das mulheres, podendo também pode ser frutifero
guando quando exercitado por sujeitos que carregam outros mar-
cadores para além do género que 0s caracterizem como corpos
ndo hegemonicos. Olhar-nos a Nnés mesmas/os com nNossos pro-
prios olhos se configura, entdo, como um ato politico. E é neste en-
clave que se inserem as praticas colaborativas de modelo vivo.
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O atelié centrifugo: ocupando
o papel hibrido de artista,
educadora, pesquisadora,
modelo e aprendiz nas
oficinas colaborativas de
modelo vivo

Encontrei-me com a ideia de criar um coletivo para a pratica co-
laborativa de modelo vivo quando, ainda durante a minha gradua-
¢ao em Artes Visuais, um colega estudante e artista®® me convidou
para ser sua modelo em um trabalho de pintura. Eu ndo tinha ne-
nhuma experiéncia anterior como modelo e tinha questdes em re-
lagcdo ao meu corpo — eu 0 comparava com a figura candnica das
representacdes das mulheres nas artes e, mesmo sendo uma mu-
lher branca na casa dos vinte anos, sempre encontrava diferencas
0 suficiente entre eu e 0 canone para considerar meu corpo inade-
quado, deslocado, feio: nao ideal. Apesar de todos 0s receios, me
deixei convencer pela curiosidade e aceitei o desafio. A vivéncia
"me fez suspeitar que qualguer um poderia posar, € mais: todos po-
deriam se beneficiar de tal experiéncia“, como eu descrevi na minha
monografia de conclusao de curso (GANHITO, 2015, pp. 36-37).

80 Deixo aqui um agradecimento especial a Vinicius de Assis, por ter me apresentado as portas
do mundo do modelo vivo. Entendo que a primeira semente para 0 meu trabalho com as oficinas
colaborativas de modelo vivo foi plantada no momento em que recebi o convite para posar em seu
atelié; sou, portanto, extremamente grata.



Iniciei portanto 0 movimento de criacdo do coletivo para a pratica
de oficinas colaborativas de modelo vivo em 2012, quando era ain-
da aluna do curso de graduacao no Instituto de Artes da UNESP?'.
Este impulso levou a elaboracdo deste espaco de experimenta-
cao coletiva onde —tomando emprestadas as palavras da profes-
sora americana de psicologia Eleanor Roffman, em seu artigo “The
Personal is Professional is Political” (1994) — estavamos ensinan-
do ao mesmo tempo que estavamos aprendendo: estdvamos en-
sinando a n6s mesmas em voz alta®? (ROFFMAN, 1994, p. 80). Esta
primeira experiéncia foi se desdobrando até se consolidar como o
coletivo colabMOV, que seguiu experimentando e aperfeicoando a
pratica até 202083, Linda Woodbridge afirma que “a forma mais ra-
pida de aprender algo é ter que ensinar isto para outra pessoa’®*
(WOODBRIDGE, 1994, p. 149) e foi isso que nos fizemos: as ofi-
cinas foram também um importante campo de experimentacdo e
formacéao para nos que, sendo estudantes de licenciatura e tam-
bém do bacharelado em artes visuais, procuravamos espacos
onde podiamos testar e aprender, pela pratica, formas de desen-
volver nossa investigacao artistica e também nossas taticas em
arte/educacao®.

Desde o inicio e até o presente momento ndés, propositoras/es,
também nos dispomos a ocupar as situacdes de desenho e de po-
se. A pesquisa de desenrolou consoante com a proposi¢ao de bell
hooks: “Nas minhas aulas, ndo quero gue 0s alunos corram nenhum

81 Logo se juntaram a mim Pedro Ogata, a época também estudante do IA-UNESP, e Helena
Obersteiner, aluna de graduagcdo de moda da Faculdade Santa Marcelina. Grande parte deste mo-
mento inicial com o coletivo colabMOV e as suas oficinas colaborativas de modelo vivo no Instituto
de Artes da UNESP esté registrada no meu Trabalho de Conclusao de Curso no curso de Licencia-
tura e Bacharelado em Artes Visuais do Instituto de Artes da UNESP, escrito em 2015. Coincidindo
com a ocasiao da minha graduagéao, aos poucos as atividades do colabMOV foram se desligando do
espaco da universidade e espalhando-se para outras instituicdes culturais da cidade de Sao Paulo;
contudo, as oficinas colaborativas de modelo vivo continuaram acontecendo na UNESP, coordena-
das por novos grupos que foram se formando autonomamente. Os desdobramentos das praticas do
colabMOQOV no Instituto de Artes da UNESP e sua influéncia em outros coletivos de oficinas colabo-
rativas de modelo vivo que surgiram a partir de 2015 sédo explorados no Trabalho de Concluséo de
Curso de Leo Arruda de Oliveira intitulado “Oficina Colaborativa de Modelo Vivo: uma metodologia e
suas articulagdes entre 2012 e 2020" (2021).

82 Tradugao minha. No original: I was examining it and teaching it at the same time | was learning it.
| was teaching it to myself out loud".

83 Datoaquiaté 2020 as a¢cdes do coletivo nao por ele ter sido desmanchado por vontade de seus
participantes, mas sim devido ao impacto da pandemia de COVID-19, que impediu agdes presenciais
entre 2020 e 2021.

84  Tradugao minha. No original, “the quickest way to learn something is to have to teach it to some-
one else”

85 Foimuitoimportante para meu entendimento desta questao a leitura do trabalho de TCC de Leo
Arruda de Oliveira (OLIVEIRA, 2021), a guem deixo aqui meu agradecimento.
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riscCO que eu mesma nao vou correr, Nao quero que partilhem na-
da que eu mesma nao partilharia” (hooks, 2013, p. 35).Eliminando
as relacdes hierarquicas tradicionais do atelié de modelo vivo, ocu-
pamos ao mesmo tempo os lugares de educadoras, artistas, alu-
nas e modelos. Por conta destes entrelacamentos eu encontrei
dificuldade em nomear 0 meu papel nas oficinas colaborativas de
modelo vivo e também de classificar o lugar que as oficinas ocu-
pavam na minha pratica profissional. Eu ndo me via propriamente
como educadora, pois também estava aprendendo com o proces-
so0. Tampouco me sentia a vontade para me enunciar como autora
da acdo, uma vez que todo o0 processo era baseado na construgcao
coletiva e na colaboracao. Tinha também dificuldades de me iden-
tificar como artista (palavra que, na época, apresentava-se em meu
vocabulario como sinbnimo de desenhista ou pintora/or), ja que o
que mais interessava Nndo eram necessariamente 0os desenhos que
eu fazia no atelié e sim o atelié em si. E, por fim, eu também ndo me
identificava como modelo, uma vez que ndo enxergava diadlogo en-
tre as proposi¢des corporais que eu fazia nas oficinas colaborati-
vas e a pratica candnica de modelo vivo.

A elaboracéo desta dissertacdo me leva a reconhecer que a dificul-
dade de nomeacédo existia pois eu estava procurando definir o en-
tendimento da minha pratica a partir da l0gica candnica binaria do
atelié tradicional de modelo vivo, onde estes papéis sado definidos
a partir da oposicao entre si. Contudo, as oficinas colaborativas de
modelo vivo configuram-se como um processo contra-candnico
que, aproximando-se da proposta a/I/togréfica, permitem o papel hi-
brido de artista/leducadora/pesquisadora. Cunhada pela canadense
Rita Irwin, a nomenclatura A/r/tography é o resultado da fusao entre
os termos Artist / Researcher /Teacher + Graphy. Inserindo-se nos
contextos das metodologias de Pesquisa Baseada nas Artes” (Pba)
ou Pesquisa Educacional Baseada nas Artes"” (Peba), o termo des-
creve a pesquisa realizada por uma pessoa que atua simultanea-
mente enquanto pesquisadora, professora e artista, entrelacando
as trés praticas. Em sua propria nomenclatura a a/r/t/ografia pres-
supde uma forma de representacao (grafia) que é resultado do en-
contro entre a pesquisa, a pratica artistica e a pratica pedagdgica.
Ao usar a palavra encontro, fago aqui uma aproximagao com o con-
ceito de Griselda Pollock: da mesma forma que nos encontros des-
critos por ela, uma pesquisa a/r/tografica ndo envolve somente
posicionar, lado a lado, obras de arte no corpo da pesquisa, mas
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fazer da propria pesquisa uma investigacao “sobre o modo em que
estas representacdes artisticas se inserem na pesquisa, onde se
situam e, acima de tudo, onde nos situam como pesquisadores e
leitores” (OLIVEIRA, 2013).

Aproximo anossa pratica no atelié colaborativo de modelo vivo com
a pratica a/r/t/ogréfica destacando contudo duas especificidades.
O termo artista, na oficina colaborativa de modelo vivo, refere-se
a dois papeis que relacionam-se e intercambiam-se de forma nao
hierarquica: artista-modelo e artista-desenhista. Se em uma oficina
tradicional a/o modelo € objeto para a/o artista-desenhista, em uma
oficina colaborativa a/lo modelo é sujeito. No contexto de uma ofi-
cina colaborativa de modelo vivo, o ato de posar é performatico e
critico. A concepc¢ao da pose vem da/o modelo: é estale que define
o lugar que vai ocupar no espaco, se ira se despir ou nao, qual sera
0 posicionamento de seu corpo e por quanto tempo quer ocupar o
lugar de artista-modelo. A pessoa que se propde a ocupar o lugar
de artista-modelo estd, na realidade, propondo uma colaboracéo
com a pessoa que esta no lugar de artista-desenhista. Ao contrario
do atelié tradicional de modelo vivo, no atelié colaborativo a criagdo
nao compreendida como um ato solitario de quem desenha, mas
sim uma construg¢édo coletiva entre dois tipos de artistas.

A segunda especificade que desejo destacaremrelacdo ao concei-
to da a/r/t/ografia esta no termo teacher. Para estar em consoancia
com a pratica do coletivo colabMOV, devemos recusar a traducgao
literal de teacher (professora/or) e compreender que o termo pode
se referir as praticas pedagogicas descentralizadas, onde ndo ne-
cessariamente existe uma separagao entre aquelas/es que apren-
dem e aquelas/e que ensinam. Na pratica colaborativa de modelo
ViVO 0 processo de ensino e aprendizagem acontece em dialogo
com os fundamentamos descritos no texto O Mestre Ignorante, do
fildsofo francés Jaques Ranciére. O pesquisador narra a "aventura
intelectual" (RANCIERE, 2011, p. 18) de Joseph Jacotot, professor
francés que descobriu, a partir de “uma solug¢ao de improviso, mas
também, em pequena escala, uma experiéncia filosofica” (idem),
que era possivel ensinar algo que ele ndo sabia. Jaques Ranciere
narra que, confrontado com o desafio de ensinar francés a alunos
holandeses sem saber ele proprio, contudo, falar holandés, Joseph
Jacotot descobriu que as explicagdes eram supérfluas: apresen-
tados a uma edicéo bilingue de Telémaco, estudantes falantes de
holandés poderiam aprender, sem a mediacédo das explicacdes do
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mestre®®, uma nova lingua. A partir desta situacao o fildsofo desen-
volve uma analise que nos convida a distanciarmos nossa pratica
educativa da I6gica do mestre explicador e abragarmos a constru-
¢ao do conhecimento a partir do encontro — certamente o filéso-
fo ndo emprega a palavra no sentido proposto por Griselda Pollock,
mas talvez possamos propor uma aproximagao conceitual en-
tre ambos 0s textos — entre duas inteligéncias que séo diferentes,
mas que nao devem ser hierarquizadas. Contrapondo-se a ldgica
pedagogica fundamentada na polarizagdo entre as figuras mes-
tre/ignorante, Jaques Ranciére convida-nos a explorar a figura do
mestre ignorante, aquele que se recusa a promover a desigualda-
de das inteligéncias. Nas praticas no atelié colaborativo de mode-
lo vivo nos baseamos no principio da igualdade das inteligéncias,
atuando portanto como mestres ignorantes que buscam a eman-
cipacgao intelectual a partir da eliminacao da diviséo e da hierarqui-
zac3o entre as diferentes inteligéncias humanas (RANCIERE, 2011).
Jagues Ranciere propds em seu texto algo que nods descobrimos
na pratica: todos os individuos podem aprender a relagéo daquilo
gue ignoram com 0 que sabem e, portanto, “pode-se ensinar o que
se ignora” (RANCIERE, 2011, p. 34). Esta mesma convic¢&o apa-
rece também nos textos de bell hooks, outra importante desco-
berta tedrica para a pratica colaborativa de modelo vivo. A autora
desenvolve sua concepcao da educacao como pratica da liberda-
de, "um jeito de ensinar que qualquer um pode aprender" —inclusi-
ve o proprio professor (hooks, 2013, p. 25). Assim, € na recusa das
polarizagdes hierarquicas que surge a figura hibrida que ¢é a artis-
ta/leducadora/modelo/aprendiz/pesquisadora no atelié colaborati-
vo de modelo vivo.

Dialogando também com proposicdes que aproximam 0S papeis
de educador/a e artista®” e priorizam constru¢cdes colaborativas,
estando portanto mais interessada em criagcdes coletivas do que
na investigacao de percursos autorais, a pratica colaborativa de

86 Como apontado na introdugdo, a palavra mestre nao guarda o0 mesmo significado quando fle-
xionada para o género feminino (mestra). Assim, optei aqui por ndo seguir a férmula mestra/e, ressal-
tando assim o carater ideoldgico e generificado da palavra

87 Além da aproximacao de artista/pesquisador/professor proposta pela a/r/tografia, destaco aqui
a figura da/o educadora/or artista como compreendido por integrantes do grupo Fluxus, entre as dé-
cadas de 1960 e 1970, em especial Joseph Beuys e Alan Kaprow. Entre as estratégias utilizadas pelo
Fluxus estéo a colaboracao, a agdo coletiva e a formagao de coletivos que criavam de situacdes de
convivio onde se desenvolvem acées educacionais que situam-se no campo da arte. As/os artistas
integrantes do Fluxus relacionaram a pratica educacional e artistica, "buscando ampliar seus domi-
nios, questionar seus limites, incorporando a educagao para dentro de seu pensamento artistico,
assim como a arte para suas investigagdes como educadores” (GONZALVEZ, 2020, p. 35).
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modelo vivo afasta-se da tradigdo canonica do Grande Artista cri-
ticada por Linda Nochlin (1971) e analizada por mim na Sala 1 des-
ta dissertacao. Este afastamento da no¢ao de autoria individual € a
priorizacdo de um processo coletivo € um dos alicerces do atelié
colaborativo de modelo vivo. Conforme narro em meu Trabalho de
Concluséo de Curso,

Eu tinha certeza que o projeto s sairia do papel se todos os parti-
cipantes se sentissem verdadeiramente envolvidos Nno processo.
Em busca de parceiros, batizei o projeto de Oficina Colaborativa de
Modelo Vivo. A colaboragdo ainda n&o existia, mas eu tinha a certeza
de que eu nao poderia fazer aquilo sozinha e a sensacao de que en-
contraria pessoas tao interessadas quanto eu em transformar a ideia
em realidade. Sem ter falado direito com ninguém na Universidade,
escolhi um dia, marquei uma hora, fiz um cartaz, espalhei pela fa-
culdade e figuei 1a, torcendo que pelo menos alguém aparecesse.
(GANHITO, 2015, p. 32)

Relendo este relato, (re)descubro que o principio fundador das ofi-
cinas colaborativas de modelo vivo foi um corajoso mergulho no
desconhecido. N6s ndo sabiamos posar. Nao sabiamos desenhar.
Nao sabiamos ensinar. Mas queriamos aprender e, sabendo que
sozinhas/os seria impossivel, fomos 14 e fizemos — coletivamente.

Devo esta nogao sobre o poder da coletividade e o entusiasmo
com a noc¢ao de improviso aos pensamentos feministas, principal-
mente em suas manifestacdes fundamentadas no do-it-yourself.2®
A pesquisadora inglesa Linda Woodbridge faz no seu artigo “The
Centrifugal Classroom” (1994) uma reflexdo sobre como as estra-
tégias feministas podem ser aplicadas em contextos onde os es-
tudos de género, feminismo e a probleméatica das mulheres néo é
0 assunto principal. A pesquisadora identifica que a visdo pos-mo-
derna do ensino e aprendizagem deve muito a perspectiva anti-hie-
rarquica, descentralizadora e “centrifuga” do pensamento feminista
(WOODBRIDGE, 1994, p. 133). Ao invés de procurar convergir todas
as pessoas para um centro, de onde se tira a mesma conclusao de
aprendizagem, o espaco centrifugo de ensino e aprendizado cria
uma forca de movimento que impulsiona cada uma/um para fora,

88 Refiro-me aqui as praticas feministas pro-ativas, muitas vezes associadas ao movimento punk,
que buscam a mudanca social por meio da criacao, elaboracao, uso e manutencdo de suas pro-
prias infraestruturas autdbnomas. Estas praticas manifestam-se principalmente na forma de coletivos,
onde grupos de mulheres exercitam a experimentagéo criativa baseando-se nos conceitos de parti-
cipacao, autonomia e de apropriacao de repertorios existentes.
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em direcdo a seu proprio caminho; assim, configura-se como um
espaco que busca gerar autonomia para cada pessoa poder se-
guir seus proprios interesses. ldentifico que a proposta a/r/tografi-
ca também sugere um movimento centrifugo quando propde que
a pesquisa seja compreendida como um caminho que se cons-
tréi durante o proprio percurso de investigacao. Segundo Marilda
de Oliveira Oliveira o processo a/r/tografico "ndo se trata de ter a
priori uma metodologia de investigagcao sobre a qual apoiar a pes-
quisa" (OLIVEIRA, 2013, p. 33)", e sim de buscar justamente o con-
trario: "é o processo que ird configurar a metodologia" (idem). Ao
abandonar o caminho pré estabelecido de uma metodologia pre-
viamente definida, a a/r/tografia permite -assim como 0s encon-
tros de Griselda Pollock - este impulsionamento em direcao oposta
ao centro, abragando a possibilidade de trilhar por caminhos ain-
da desconhecidos.

Linda Woodbridge ressalta que a abordagem centrifuga exige uma
certa habilidade em improvisacado (WOODBRIDGE, 1994, p. 146),
uma vez que aceitar a possibilidade de caminhos desconheci-
dos nos impede de prever com certeza onde vamos chegar. Em
concordancia com a andlise de Linda Woodbridge, identifico que
a improvisacao foi um fator fundamental no processo de desen-
volvimento coletivo das proposi¢cdes conforme as oficinas co-
laborativas de modelo vivo do colabMQOV se consolidavam. NoOs
chegavamos ao encontro com uma ideia, mas esta era somen-
te um ponto de partida. Nossas ideias eram propostas abertas, e
nao exercicios a serem cumpridos; dessa forma, as pessoas par-
ticipantes eram convidadas a sugerir alteragcdes na proposta ou,
simplesmente, a ignorarem e seguirem com sua investigacao indi-
vidual, caso nao a achassem interessante. Todas as pessoas pre-
sentes também eram convidadas a contribuir com suas proprias
ideias ao longo dos encontros. As propostas vinham portanto co-
MO uma convocatodria a investigagdo conjunta, a ser trilhada por
nos todas/os, e abarcavam tanto ato de desenhar quanto o de po-
sar. Exercicios como o desenho cego, desenho por tato, desenho
rapido, desenho em movimento, desenho coletivo, entre outros,
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mostraram-se essenciais para a formagao do nosso ambiente de
experimentacoes e pesquisa, onde nos sentimos livres e incentiva-
dos a testar novas formas de criar.

Segundo a pesquisadora brasileira Marilda de Oliveira Oliveira, a
pratica a/r/tografica é promiscua, "porque integra estes multiplos
e flexiveis papéis nas suas vidas profissionais”. Assim, quem pra-
tica a alr/tografia ndo estéd interessada/o “em identidades, s6 em
papeéis temporais, transitorios. Habita intervalos, espacos limiares,
terceiros espacos, entre-lugares” (OLIVEIRA, 2013). Nao é simples
desdobrar-se em todas estas multiplas funcdes em um mesmo
contexto; o transito sutil entre todos 0s papéis € um exercicio de
equilibro, na corda bamba. Porém, ao desconstruirmos nao so as
dicotomias entre mestre/aprendiz, desenhista/modelo, observador/
observado, objeto/sujeito, mas também as entre artista/educadora
ou entre educadora/pesquisadora, NnOs criamos Novos repertorios
acerca do que pode ser a presenca de um corpo (principalmente,
um corpo de mulher) em um ambiente de ensino, aprendizagem e
pratica de arte. O atelié colaborativo de modelo vivo consolida-se,
portanto, como um lugar onde se desenvolve um dos principios
alrltograficos: “uma relacao intrinseca entre corpo, teoria e pratica”
(IRWIN, 2015 p. 18).

Ao longo de minha formag¢&o como artista, a maioria das/os pro-
fessoras/es que encontrei optavam por ndo executar 0s exercicios
que propunham em sala de aula. O subtexto era que isso mistu-
raria 0s papéis, conduzindo de forma talvez danosa o olhar das/
0s aprendizes ao trabalho do mestre (novamente, pontuo o cara-
ter ideoldgico desta palavra que néo comporta a flexdo de géne-
ro). Porém, considero que havia também um certo receio por parte
destas/os professoras/es em colocar-se em situagao de criagéo. O
ato de criagcdo € um momento de vulnerabilidade: a duvida faz parte
do processo criativo. A possibilidade do erro quebraria com a aura
mitica do professor-mestre, ser superior e detentor sabedoria. Ao
optarmos por viver, em conjunto com as/os participantes, todas as
etapas das oficinas, estamos radicalmente nos distanciando des-
te conceito de "mestre", com todas as poténcias e dificuldades que
este rompimento produz.

O papel hibrido artista/aluna/modelo/educadora torna-se ainda
mais complexo quando incluimos (ou tiramos) as roupas da equa-
Ca0 (MAGENS 24,25 E 26). ENvolver-se no ato de criagdo ja configura um
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Imagem 24. Oficina
Colaborativa de Modelo
Vivo. Casa da Luz. Lidia
Ganhito em momento de
pose. 2019.

Imagem 25. Oficina
Colaborativa de Modelo
Vivo. Casa da Luz. Lidia
Ganhito na roda final.
2019.

Imagem 26. Oficina
Colaborativa de
Modelo Vivo. CCSP.
Desenhos hibridos

a partir de pose de
Lidia Ganhito. 2019.
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momento de vulnerabilidade para a pessoa que conduz a atividade
de ensino e aprendizagem de arte, como eu afirmei anteriormente; fi-
car sem roupas neste ambiente radicaliza a experimentacao centrifu-
ga, feminista e ignorante. Se estiver presalo a concep¢ao candnica do
mestre, a pessoa que propde ou frequenta uma oficina colaborativa
de modelo vivo ird encontrar muitas dificuldades em compreender a
ideia de que quem propde a atividade também ird despir-se para ocu-
par a posicdo de modelo. Ainda identifico um certo estranhamento em
algumas/uns participantes quando chegam pela primeira vez a uma
oficina colaborativa de modelo vivo e compreendem que nos, propo-
sitoras, também iremos nos despir. "Ver a/o professora pelada/o” € um
grande tabu que implica uma grande quebra de contrato, algo imoral,
impensavel, impraticavel. Assim, para ser possivel se despir na ofici-
na colaborativa de modelo vivo, é preciso destruir a figura do mestre e
abracar a figura hibrida da/o artista/modelo/educadora/aprendiz.

Retomando a discussao sobre as diferenciacdes entre 0 naked e o
nude expostas anteriormente, entendo que a oficina colaborativa de
modelo vivo é um espacgo onde esta vulnerabilidade € explorada pa-
ra a construcao de uma nogéo expandida do corpo, permitindo uma
ressignificacdo dos processos de subjetividade que constituem
a nocao de vergonha e pudor. Hd semelhancas etimoldgicas entre
as palavras pele e pelado: o pelado teria relacéo, necessariamen-
te, com a questao do toque, da sensualidade; seria a exposi¢gao da
pele ao toque, enunciando a aproximagao costumeira entre o estar
sem roupas € 0 ato sexual. Curiosamente, pelado também significa
sem pelos, como as candnicas Vénus. Ou mesmo esfolado, como 0s
écorchés® renascentistas. O movimento de revezamento de mode-
los sugere a possibilidade de estar despida/o sem estar necessaria-
mente pelada/o. Despir-se no atelié colaborativo de modelo vivo ndo
€ um caminho intermediério para alcangar-se o0 nu candnico, mas um
lugar outro, de alteridade, que se opde tanto ao naked quanto ao nu-
de. Exploramos as possibilidades de utilizar o corpo despido de for-
ma que nao reforce 0s esteredtipos do nu candnico, procurando um
NOVO COrpo sem roupas, um corpo ativo: o corpo-artista.

89 O écorché é uma representacao do corpo humano mostrando seus nervos, musculos e 6rgaos,
como se o revestimento de pele houvesse sido retirado. Originado no movimento de pesquisa cien-
tifica baseado na observacéo direta dos fendmenos do Renascentismo, o desenho de écorchés era
originalmente feito a partir de cadaveres humanos, posteriormente substituidos por modelos escul-
téricos. O maior tratado sobre écorchés é a publicacdo Humani Corporis Fabrica (1553), de Andreas
Versalius.
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A pratica colaborativa de
modelo vivo como convite ao
corpo-artista

Na Sala 1 desta dissertacao propus encontros que delineiam o es-
pacgo que o desenho de modelo vivo ocupa nos contextos de en-
sino, aprendizagem e pratica de artes, argumentando que o atelié
tradicional de modelo vivo se fundamenta nalégica do nu e também
a alimenta. Assim, identifico uma relagao retroalimentada na qual a
pratica atua concomitantemente enquanto alicerce e consequén-
cia do canone hegemonico. Exercicios académicos tradicionais de
modelo vivo se baseiam no ideal classico de que o belo se revela-
ria a partir de um estudo matematico. Apesar de todas as explora-
coes pictoricas e filosodficas dos ultimos séculos, que procuraram
interpretar os corpos por outros olhares, os ateliés de modelo vi-
VO parecem curiosamente parados no tempo, ainda procurando as
bases para as suas praticas nos ideais académicos renascentistas.

A definicdo de que um corpo deve ter sete cabecas e meia de al-
tura, recomendada até hoje em aulas de desenho tradicionais, é
atribuida ao escultor grego Policleto de Argos. Por volta do século
V aC., Policleto de Argos escreveu um tratado sistematizando um
sistema de propor¢cdes que se estabelece entre uma unidade basi-
ca e o comprimento de varias partes do corpo. O famoso Homem
Vitruviano macem 27), de Da Vinci, outro exercicio comum nos ate-
liés tradicionais de modelo vivo, baseia-se nas ideias de Vitruvio,
que no final do século | a.C. estuda as possibilidades de relacionar
as medidas ideais do corpo com as teorias das ordens arquitetoni-
cas. Estes exercicios antropométricos se baseiam no ideal classico
de que o corpo “ideal” se revelaria a partir de um estudo matema-
tico, de forma que seria possivel cria um modelo de representacao
cientifico do que seria um corpo perfeito. Segundo John Berger
(1999), o artista alemao Albrecht Durer defendia que o nu ideal de-
veria ser construindo a partir do rosto de um corpo, dos seios de
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outro, das pernas de uma terceira pessoa, um exercicio que "presu-
me uma extraordinaria indiferenca pelos sujeitos nele envolvidos"
(BERGER, 1999, p. 62).

Buscando formulas e esquemas que pretendem sistematizar a for-
ma humana e promovendo estudos de proporgdo fundamental-
mente baseados No corpo branco, europeu, jovem, atlético, o atelié
candnico de modelo vivo configura-se, ainda na contemporaneida-
de,como um lugar de excluséo que (re)afirma a existéncia da supos-
ta forma ideal defendida por Kenneth Clark, ignorando os possiveis
COrpos contra-hegemonicos

A pratica colaborativa de modelo vivo parte de premissas radical-
mente diferentes da ideologia candnica que busca a forma ideal. O
atelié colaborativo se recusa a perpetuar a logica da instituicao do
nu. Assim, o atelié de modelo vivo se reestabelece como um es-
paco de contra-ataque a logica hegemodnica, ndo s6 questionando
seus canones como também trabalhando ativamente para a cons-
trucdo de novos paradigmas para as representacdes dos corpos.
Para aprofundar este argumento, proponho aqui um encontro entre
uma fotografia que registra a pose de Danilo Rosa em uma oficina
colaborativa de modelo vivo na Casa da Luz (vacew 28, e 0 Homem
Vitruviano, de Leonardo da Vinci imacem 27) A fotografia registra o
momento onde Danilo Rosa, ocupando o lugar de artista-modelo,
aceita o convite feito por mim para explorar 0 espaco da sala e pro-
por uma pose fora do habitual circulo de participantes. O artista-
-modelo escolheu posicionar-se com 0s bragos e pernas abertos,
encaixando-o0s entre os caixilhos da janela. Assim, recriou com o

Imagem 27. Leonardo
Davinci. O Homem
Vitruviano. 1490.

Imagem 28. Oficina
Colaborativa de Modelo
Vivo. Casa da Luz. Danilo
Rosa posando. 2019.
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seu corpo a candnica imagem de Leonardo da Vinci, reproduzida a
exaustdo nos livros de ensino e aprendizagem de arte. Este encon-
tro entre os dois Homens Vitruvianos - o candnico de Leonardo da
Vinci e o contra-hegemonico de Danilo Rosa - nos oferece uma po-
derosa imagem sobre as muitas formas que 0s corpos podem to-
mar e a poténcia do atelié colaborativo de modelo vivo.

Defendo portanto que a pratica colaborativa de modelo vivo atua,
portanto, na contramé&o da l6gica hegemonica institucionalizada do
nu, diferindo-se do atelié tradicional de modelo vivo tanto no d&m-
bito das suas metodologias quanto nos seus objetivos. Para de-
monstrar isso, trago para este encontro relatos de experiéncia
de participantes da oficina, relatos de artistas que também tra-
balharam como modelos e registros fotograficos e em videos de
NOSSOS Processos.

O primeiro relato deste encontro é de Giovana Fascina. Aluna no
primeiro semestre do curso de Arquitetura e Urbanismo no Instituto
Federal de Sdo Paulo, Giovana foi convidada por seu professor de
Introducdo a Histdria da Arte a escrever sobre uma experiéncia que
tivesse modificado de alguma maneira a sua forma de pensar o
mundo e a arte. No relato, compartilhado conosco, ela descreve-
Sua experiéncia nas oficinas colaborativas ministradas pelo coleti-
vo colabMQOV no CCSP:

As oficinas do CCSP buscam criar um ambiente plural em que todos
possam explorar e desenvolver habilidades, caracterizando certa de-
mocratizagdo do acesso ao mundo artistico [...] o estigma do artista
como um ser distante do cotidiano é colocado em questionamento;
fazer arte € menos inatingivel do que imaginamos. [...] Somos incen-
tivados a utilizar diferentes materiais e sdo realizadas dindmicas que
visam o desprendimento do medo de errar e da obrigagdo de sem-
pre produzir um bom desenho. O importante, na realidade, é praticar.
[..] A nudez, j& que a maioria dos voluntarios escolhe posar sem rou-
pa, me pareceu intimidadora em um primeiro momento, ja que nos
é ensinado a ver o corpo humano nu, fora de contextos sexuais, de
forma negativa. Estes conflitos internos, depois de solucionados, fi-
zeram COM gque eu enxergasse 0 COrpo como um instrumento de es-
tudo para realizar meu trabalho; se arquitetos projetam para pessoas,
nada mais justo do que conhecer e entendé-las. A atmosfera de liber-
dade e criacao que é gerada nas oficinas produz, dessa maneira, uma
grande sensacao de pertencimento (FASCINA, depoimento concedi-
do por email a Lidia Ganhito, 2018)
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Em seu relato, Giovana Fascina sublinha o que é a premissa princi-
pal de uma oficina colaborativa de modelo vivo: a eliminag&o da se-
paracao entre artistas e modelos. Ao convidar todas as pessoas
presentes a transitar entre 0s papeis de observadoras/res e obser-
vadas/os, revezando-se entre si, 0 atelié colaborativo de modelo vi-
vo afasta-se da fundamentacao do atelié tradicional — a exposicao
de corpos-paisagem para treinar artistas na busca da forma ideal
do nu — configurando-se como espaco hibrido onde a experimen-
tacdo em desenho e a experimentagcdo com o0 COrpo se somam, se
confundem e se complementam.

Aldgica institucionalizada do nu afasta quem pratica o desenho de
modelo vivo do exercicio da observacado e convida a/o desenhis-
ta a reproduzir um esquema grafico baseado na transformacao do
COorpo para encaixa-lo ao canone. Em oposicao a isso, a pratica das
oficinas colaborativas de modelo vivo busca desnaturalizar a con-
cepcéo ideoldgica do corpo neutro, procurando reconhecer, repre-
sentar e explorar as multiplicidades de corpos que nos cercam. O
contato com estas diferentes possibilidades de materializagdo dos
corpos em sua multiplicidade de géneros, racgas, formas e subjeti-
vidades proporciona a/ao participante um repertoério visual amplia-
do, que prevé outros corpos para além dos corpos hegemonicos
da cultura visual candnica. Assim, a oficina colaborativa de modelo
Vivo configura-se como um espaco de experimentacdo onde po-
demos confirmar coletivamente a existéncia da diversidade dos
corpos. Em um dos encontros realizados pelo coletivo colabMOV
no Centro Cultural Casa da Luz em 2019, no momento de discus-
s&o final, uma das participantes disse: “Eu gostei muito da expe-
riéncia de posar porque eu senti todo o meu corpo. Achei muito
dificil saber o que fazer com o0 meu olhar. Também senti que o tem-
PO quase que nao passava. Eu sentia o olhar dos outros sobre o
meu corpo, sentia meus musculos, meu suor”. Ao que outra res-
pondeu: "Enquanto eu te desenhava eu te senti muito.”

Houve também a ocasiao onde um participante homem, hétero, que
se identificou como “fotdgrafo de nu artistico feminino”, veio a uma
oficina colaborativa de modelo vivo promovida pelo colabMQOV na
Casa da Luz procurando o lugar de modelo. Segundo ele, como um
exercicio de alteridade. No momento final da oficina, quando com-
partilhamos nossas experiéncias sobre 0 processo, ele relatou que
quis ocupar este lugar para poder entender melhor a vivéncia das
suas modelos e as questdes de vulnerabilidade implicadas no estar
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sem roupas enquanto se sabe observada/o. Ele, inclusive, escolheu
— talvez inconscientemente — replicar poses do canone da repre-
sentacao dos corpos de mulheres, poses de Vénus Pudica: a mao
que cobre o busto, que cobre o pubis, que cobre o rosto. Para es-
te participante, a oficina colaborativa de modelo vivo foi um espaco
onde ele pbde, a partir do seu proprio corpo de homem, investigar
as implicagdes do seu olhar masculino sobre os corpos de mulhe-
res. Este exemplo demonstra que a pratica colaborativa de modelo
vivo pode ser uma util ferramenta de questionamentos subjetivan-
tes ndo apenas para as mulheres, foco desta dissertacdo, mas
também para outros tipos de sujeitos interessados em pensar criti-
camente seus lugares Nno mundo (MAGEM 29).

A escritora sueca Ann-Karin Palm relata no catélogo da exposi-
¢ao On Being and Angel, curada por Anna Tellgren e exposta no
Moderna Museet (Suécia) em 2015, a sua experiéncia como mode-
lo vivo em sua juventude e suas relagdes com o trabalho da artista
Francesca Woodman, cujo trabalho era o foco da exposicao:

Imagem 29. Oficina

Colaborativa de

Modelo Vivo. Casa da

Luz. 2019.
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Quando eu era jovem, eu fiz uns bicos como modelo para artistas.
O trabalho era, ao mesmo tempo, facil e demandante. Ndo era requi-
sitada nenhuma experiéncia ou conhecimento especifico; esta era a
parte facil. Mas além de exigir um certo grau de coragem para ficar
nua na frente de um grupo de estranhos que estavam todos enca-
rando 0 meu corpo, o trabalho era fisicamente exigente em um mo-
do que eu ndo poderia ter antecipado. Como ficar parada poderia ser
tdo extenuante? Musculos que eu mal sabia que existiam comegaram
a ranger, o acido latico subindo por canais desconhecidos, um bra-
¢o pesado como chumbo, uma perna torcida de um modo tao pecu-
liar que parecia um objeto estranho ao meu corpo. Este é meu corpo?
Esta sou eu? [..] Até hoje eu lembro da sensacdo inesperada, quase
de tirar o félego, de libertacdo de ser vista, mas ndo sexualizada. Ser
escrutinada, de estar la parada sob o olhar de todos, mas com 0 ano-
nimato de uma coisa. Invisibilidade na visibilidade. Um corpo em um
podio, banhado de luz. Uma tarefa. Uma perna distendida, deddes do
pé tocando o chao. MUsculos e esqueletos e uma camada de pele. A
peculiar liberdade desta situacdo. A primeira vez que eu vi as fotos de
Francesca Woodman, eu lembrei-me deste estranho, exultante senti-
mento de liberdade. (PALM, 2015, p. 19)

Em seu relato, Ann-Karin Palm destaca a sensacao de liberdade
que a experiéncia como modelo |he proporcionou. Para a escrito-
ra, esta liberdade estava fundamentada no fato de seu corpo sem
roupas estar sendo entendido ndo como um disparador do desejo
sexual, mas sim como um corpo cotidiano, como todos 0s outros.
Ela se delicia com a possibilidade da invisibilidade na visibilidade: o
deslocamento do lugar objetificado e sexualizado. Para além disso,
ela toma o ato de posar como um disparador para reflexdes sobre
siesuarelacdo com o seu corpo: "Este € meu corpo? Esta sou eu?”.

Estes encontros nos indicam que o desenho em uma oficina cola-
borativa de modelo vivo ndo é um fim em si: 0 objetivo ndo é formar
desenhistas “melhores”, mais qualificados para inserirem-se em al-
gum canone. O desenho transforma-se, na oficina colaborativa de
modelo vivo, em uma ferramenta que, aliada ao exercicio criativo
performatico com proprio corpo e da observacdo de outros cor-
POs, possibilita o questionamento dos modelos de representacao.
Ao contrario dos desenhos feitos no atelié tradicional, que guar-
dam a caracteristica de estudos, os desenhos do atelié colabora-
tivo podem ser compreendidos como registros de performances
ou pistas para compreendermos 0s questionamentos e as ex-
perimentacdes — com 0 COorpo € com o traco — realizadas duran-
te os encontros.
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Foi pensando nesta caracteristica também hibrida dos desenhos
realizados no contexto de uma oficina colaborativa de modelo vi-
vO que adentramos o desafio de sistematizar os caminhos que
percorremos no ciclo na Casa da Luz em uma exposi¢cdo dos dese-
nhos realizados durante o processo.

A grande questéo que guiou este momento foi: como poderiamos
sistematizar e apresentar para o mundo este processo coletivo? Os
desenhos eram apenas um fragmento do trabalho desenvolvido
no atelié; mas compreendemos que seria, ainda assim, importan-
te organizar estes indicios da experiéncia. Olhar para o que fize-
mos, conversar sobre o que fizemos, mostrar 0 que fizemos. Eu e
Pedro Ogata decidimos montar uma exposicao, que ficaria em car-
taz de 6 a 12 de junho de 2019 na Casa da Luz. Procurando man-
ter a coeréncia com o processo colaborativo, optamos por fazer do
processo de montagem da exposicdo um procedimento de cura-
doria coletiva. Entendemos que, assim como as propostas do co-
labMQV sdo préticas artisticas desenvolvida a partir do ensino e
da aprendizagem de arte, o processo de concepcéo desta expo-
sicao deveria também ser entendido como pratica artistica. A ex-
posicao seria configurada, portanto, como o0 momento publico de
uma performance coletiva artistico-educacional e, sendo assim,
deveria ser concebida a partir de um processo de curadoria e mon-
tagem coletiva imacem 30. Assim como as oficinas, 0 momento da

Imagem 30. Video
"Desenhar de Dentro
para Fora", disponivel
em https://youtu.be/

IgD6JOJWWE
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curadoria foi um estruturado como um processo de aprendizagem
mutuo, concebido a partir da vontade coletiva, organizado de forma
nao-hierarquica e recusando fronteiras entre as/os participantes e
a equipe propositora. Redigi uma chamada aberta a todas as pes-
soas que participaram do ciclo, convidando-as a trazer seus de-
senhos desenvolvidos nas oficinas e a integrar o comité curatorial
da exposicao “Desenhar de dentro para fora: Interseccdoes entre o
corpo e o traco”. O nome escolhido por mim foi inspirado em um
depoimento dado por Danilo Rosa, apds uma oficina realizada em
2015 no IA-UNESP:

Quando tiro a roupa na frente de um artista eu busco uma resposta
dele — desejo ver o que ele vé&, de ver como ele me enxerga. Sei que
estou sendo observado, pois ser um artista € um exercicio constante
de observacdo de dentro para fora. E um ato dolorido e compensador,
pois 0s musculos e 0ssos falam para o artista e ao mesmo tempo gri-
tam dentro de mim!" (ROSA apud GANHITO, 2015, p. 91)

Entre as/os artistas expostos, estavam Ana Carolina Teixeira Chinen,
Beatriz Alves Cordeiro, Bruno de Assis Garcia, Daniel Aguiar de Jesus,
Danilo Jesus da Rosa, Gabriela Galles Farah, Gerson da Costa Veras
Junior, Helena Obersteiner (minha colega na proposicao das oficinas),
J. Isabela, Jamilie Santos de Souza, eu mesma, Luiza Helena Silvério,
Maria Joao, Rebecca Chiaparin, Renan do Espirito Santo T. Duarte,
Renato Vigil Oliveira, Rosane Lima de Oliveira, Tais Bueno dos Santos,
Vitoria Martins Fontes e Wendy Lin Monteiro Soares.

A curadoria é a escolha de apenas um caminho, entre todos os ca-
minhos possiveis; e este caminho reflete nossas escolhas subjetivas
e politicas. Entendemos que estas escolhas precisariam ser tomadas
coletivamente, pois s6 assim elas poderiam refletir o processo cola-
borativo. Comegamos, portanto, nosso exercicio de curadoria coletiva
da mesma forma como terminamos todas as oficinas: posicionando
todas as obras em um chao de desenhos, olhando com cuidado ca-
da uma das obras, comparando as diferentes leituras possiveis. Aos
POUCOS, COMecamos a organizar 0s quase 400 desenhos em bus-
ca de uma narrativa. Definimos coletivamente alguns grupos teméati-
cos, como “Manchas”, “Movimento”, “Sombra” e “Explosao de cores”,
e passamos a criar agrupamentos a partir destes conceitos. Outros
agrupamentos que surgiram posteriormente foram a aproximagao por
pose e por modelo. Percebemos que um mesmo desenho poderia se
encaixar em mais de uma categoria. E, nesse caso, como proceder?
Nenhuma das pessoas presentes —nem eu, nem meu colega Pedro
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Ogata, nem nenhuma das artistas/alunas/modelos/curadoras que res-
ponderam a chamada aberta — tinha experiéncia prévia com curado-
ria. Entendemos juntas/os que o processo de curadoria é adentrar
um “enorme labirinto de labirintos, um sinuoso labirinto crescente que
abarca o passado e o futuro” (BORGES, 1941). E, neste labirinto, cada
escolha € uma bifurcacao. Assim, 0 processo se revela um eterno lu-
to pelas escolhas que n&do serao, ainda desta vez, feitas. Descobrimos
ser muito dificil (quase doloroso) tomar a decisdo de ndo incluir algu-
mas obras, mas que esta selecao seria necessaria para que fosse
possivel contarmos uma historia. Toda vez que fazemos uma escolha,
também entramos em luto pelas possibilidades representadas nas ve-
redas que abandonamos nas bifurcagdes. Entretanto, € preciso esco-
Iher. Ao final de trés horas, haviamos selecionado cerca de 100 obras,
e pudemos passar para a proxima etapa — transpor do chao de dese-
nhos para a parede, a dificil tarefa de pensar as relacdes dos agrupa-
mentos em relacdes uns com 0S outros e com 0 espaco.

Vejo na forma como abordamos este desafio uma aproximagao com
a metodologia dos encontros de Griselda Pollock. Nossa curadoria
coletiva foi baseada na promogéao de encontros entre 0os desenhos
produzidos ao longo do processo das oficinas, procurando identificar
narrativas em comum a partir da aproximacéao entre eles. Depois de
definir estes primeiros encontros, tornamos um tempo para observa-
-los, uns em relagcdo aos outros, e modificar 0s agrupamentos e apro-
ximacgdes até chegar em uma solucédo que embarcasse a narrativa de
nossa experiéncia coletiva.

Este exercicio de curadoria coletiva foi importante enquanto exerci-
cio de sistematizacdo dos procedimentos que desenvolvemos ao
longo dos ciclos regulares de oficinas colaborativas de modelo vivo
ocorridos no CCSP e na Casa da Luz. Por esta razéo "Desenhar de
dentro para fora" se tornou 0 nome da ultima Sala desta dissertagao.
Configurando-se ao mesmo tempo como parte desta dissertacéo e
um material autbnomo, a Sala 3 € um material poético-educacional
que formaliza estas experimentacdes, desenvolvido com o objetivo
de difundir e multiplicar este conhecimento criado no atelié colabora-
tivo de modelo vivo, empoderando as pessoas a construir seus pro-
prios ambientes autbnomos de experimentacdes em arte.
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SALA

DESENHAR DE
DENTRO PARA FORA

proposicoes
poético-educativas
para praticas
colaborativas de
modelo vivo



Imagem 31. Modelo Vivo no IA - NOs por nds mesmos. Atelié do Instituto de Artes UNESP. Fotografias por Eduardo Baider.
Nas fotos: Helena Obersteiner, Leticia Nakano, Nicole Takase, Nina Anderson, Lidia Ganhito, entre outras pessoas. 2012.

Sobre este material

Este material € a0 mesmo tempo parte da dissertagao de mestrado
"Corpos-artistas: Praticas colaborativas de modelo vivo em contra-
-ataque” (GANHITO, 2021) e um material autbnomo. Apresento aqui
proposicdes artistico-educacionais para praticas colaborativas do
desenho de observacédo de modelo vivo, resultado de oito anos de
pesquisa pratica com o coletivo colabMQV, fundado e coordena-
do por mim com a parceria de Helena Obersteiner e Pedro Ogata.
Este material foi concebido para ser amplamente distribuido e po-
de ser utilizado como ponto de partida pelas pessoas interessadas
em propor suas proprias oficinas colaborativas de modelo vivo em
suas comunidades.

117



A premissa inicial de uma oficina colaborativa de modelo vivo € a
eliminagdo da separacao entre artistas e modelos: todas as pes-
soas presentes sdo convidadas a transitar entre os papeis de ob-
servadoras/res e observadas/os, revezando-se entre si. A pratica
colaborativa de modelo vivo parte das experiéncias de exposicao
do proprio corpo ao olhar da/o outra/o e da pratica do desenho de
observacao de modelo vivo para desenvolver-se como espacgo de
guestionamento do nu candnico, configurando-se como um espa-
¢co hibrido onde a experimentacdo em desenho e a experimenta-
¢ao com 0O corpo se somam, se confundem e se complementam.

Este é, portanto, um convite a investigacado acerca das possibilida-
des de um nu nd&o hegemonico, durante a qual procuraremos pistas
para a compreensdo dos principios ideoldgicos que guiam as nar-
rativas sobre o que € arte e que tipo de corpo/pessoa pode ser ar-
tista. Apesar de a dissertacdo ter um recorte guiado principalmente
pela perspectiva de género, tomando as imagens de mulheres no
canone europeu patriarcal como exemplo paradigmatico dos pro-
cessos de exclusdo no canone da arte, entendo que esta discussao
pode se estender a todos 0s corpos que se articulam por légicas
nao hegemonicas — corpos LGBTQIA+, negros, indigenas, gordos,
periféricos, latinoamericanos e/ou trabalhadores, entre outros.

Jaques Ranciere descreve o processo de aprendizado emancipa-
do como um método que se aproxima muito do aprendizado da lin-
gua materna. A crianga que aprende a falar “escuta e retém, imita e
repete, erra e se corrige, acerta por acaso e recomega por metodo”
(RANCIERE, 2011, p. 22). Da mesma forma, o aprendizado pela via
daigualdade das inteligéncias passa pelo processo de “repetir, me-
todicamente, o método do acaso que te deu a medida do teu poder”
(RANCIERE, 2011, p. 35). E foi assim que se estruturou a metodolo-
gia do coletivo colabMOV: fomos desenvolvendo e aperfeicoando
coletivamente metodologias para a realizacdo de nossos encon-
tros de forma esporadica, improvisada, ignorante e centrifuga.

Uma vez que foram desenvolvidos organicamente a partir da pra-
tica em atelié, os procedimentos, propostas e metodologias que
criamos nunca foram registrados ou desenvolvidos formalmente.
Houve algum interesse em fazer registros fotograficos dos encon-
tros; assim como nos revezavamaos nas posicdes de modelos e de-
senhistas, muitas vezes havia também uma camera que circulava
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pelo atelié, para ser utilizada por quem tivesse interesse. Porém o
processo documental de uma acao artistico-pedagdgica que en-
volve a nudez é muito complexo. Aos poucos, fomos limitando as
fotografias das pessoas em situagcdo de pose e também a presen-
ca de cameras no atelié, de forma que das Ultimas acdes temos
somente alguns registros rapidos feitos com celular. Em alguns pe-
riodos também nos dispunhamos a fazer reproducdes fotograficas
de desenhos expostos na roda final para publicarmos nas redes
sociais do coletivo; contudo, este processo era feito sem seguir
nenhuma metodologia especifica, resultando em muitas imagens
sem atribuicdo de autoria.

Foi de maneira descomprometida que fui colecionando estas ima-
gens ao longo dos anos, criando um acervo sem rigor de pesquisa.
Somente com o passar do tempo comecei a valorizar estas ima-
gens e as narrativas que elas provocam. Hoje, em meu lugar de pes-
quisadora, percebo a importancia de registrarmos n0ssos passos
para podermos no futuro olhar para tras e compreendermos me-
lhor como chegamos aonde estamos hoje. Porém, como acontece
com muitos coletivos autbnomos, ao longo do processo estava-
mos muito ocupadas em tentar entender o que faziamos para nos
preocupar em registrar nosso percurso. Esta Sala é entdo também
0 resultado de um exercicio de investigagcdo em arquivos eféme-
ros das redes sociais, de anotacdes e da memoria; como tal, certa-
mente possui alguns lacunas que ndo podem ser preenchidas: n&o
tenho registro de autoria de todas as imagens que apresento mas,
quando possivel, indico as/os autoras/es, fotdgrafas/os e modelos
(confirmadas ou possiveis) nas legendas.

Houve alguns esforcos no sentido de sistematizar nossas ati-
vidades ao longo destes anos. O primeiro foi 0 meu Trabalho de
Conclusdo de Curso em Bacharelado e Licenciatura em Artes
Visuais, no Instituto de Artes da UNESP, orientado pela Profa. Dra.
Rita Luciana Berti Bredariolli, também orientadora desta disserta-
¢ao, e intitulado "Oficina Colaborativa de Modelo Vivo - o desenho
de observacédo, o nu e a universidade como espaco possibilitador”
(2015). Apesar de descrever alguns dos procedimentos dos en-
contros colaborativos de modelo vivo que realizdvamos na épo-
ca, o foco desta pesquisa estava nos processos de construgao
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de uma atividade de extenséo livre dentro do espaco universita-
rio. Além disso, foi escrita em um momento inicial das atividades do
coletivo, sendo, portanto, um reflexo deste periodo de investiga-
¢cao e descoberta.

O segundo movimento ocorreu durante o ciclo de oficinas regu-
lares ministradas semanalmente no Centro Cultural Sdo Paulo’
(CCSP) entre 2017 e 2018, na forma de um planejamento de au-
la desenvolvido coletivamente por mim e por Pedro Ogata. Até en-
tdo, as propostas que irlamos colocar em agdao em um determinado
encontro surgiam durante a propria oficina, vindas ou de uma das
pessoas integrantes do coletivo ou das/os participantes do encon-
tro; contudo, com o inicio de um ciclo regular, sentimos a neces-
sidade de sistematizar estas proposi¢cdes. Durante 52 encontros

1 O Centro Cultural Sao Paulo (CCSP), administrado pela prefeitura de Sdo Paulo, foi inaugurado
em 1983, sendo assim é um dos primeiros espacos culturais multidisciplinares do pafs. E um espa-
¢o caracterizado pela arquitetura do encontro, abrigando um conjunto de bibliotecas com acervo
multidisciplinar, diversas cole¢des de arte da cidade e oferecendo com uma programagao com es-
petaculos de teatro, danca e musica, séries voltadas a literatura e a poesia, mostras de artes visuais,
atividades ligadas aos acervos, projecdes de cinema e video, oficinas, debates e palestras que pode
ser desfrutada gratuitamente ou a pre¢os populares.

Imagem 33. Oficina
Colaborativa de
Modelo Vivo. Atelié
do Instituto de Artes
da UNESP. Desenho:
Helena Obersteiner.
Abril de 2014

Imagem 34. Oficina
Colaborativa de
Modelo Vivo. Atelié
do Instituto de Artes
da UNESP. Modelo:
Lidia Ganhito. Abril de
2014
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nos testamos, aperfeicoamos, registramos e amadurecemos pro-
postas praticas de exercicios. Muitas vezes nds alterdvamos a pro-
posta ao longo da oficina, adaptando-a a realidade do grupo € as
vontades que surgiam ao longo do processo.

Por fim, houve também o diario de sala mantido por mim no ciclo de
oficinas na Casa da Luz? entre 2018 € 2019. Ao contrario do Plano
da Aula, escrito previamente, neste diario trago registros de minhas
impressoes e reflexdes apds 0 encontro da semana. A maioria das
entradas se inicia com uma pergunta: o que acontece quando vocé
olha para uma mesma pose a partir de diferentes angulos? Como
0 tempo passa para a pessoa que posa? Como & ver, ser visto e se
ver representado a partir do olhar e do tracado do outro? Como o
nosso olhar entende o que vemos?

E na juncdo de todos estes materiais, mas principalmente a partir
destas perguntas, que surge este material, gue € ao mesmo tem-
po a Sala 3 da dissertacéo de mestrado "Corpos Artistas: Praticas
colaborativas de modelo vivo em contra-ataque" e um material au-
tbnomo. Ele &, antes de tudo, uma tentativa de formalizar o informa-
lizavel, de ndo deixar desaparecer a nossa experiéncia efémera de
atelié. Mergulhei nestes registros, em meus cadernos e em minhas
memorias para desenvolver um material poético-educacional que
tem por objetivo espalhar e multiplicar este conhecimento criado
no atelié colaborativo de modelo vivo. Relacionando as descober-
tas oriundas da pratica com as reflexdes tedricas apresentadas na
dissertacao de mestrado, este material sistematiza os fundamen-
tos que norteiam a pratica colaborativa de modelo vivo e apresenta
convites para atividades de desenho do corpo humano basea-
das na observacéao ativa e na reflexdo sobre 0s corpos no atelié,

2 Localizada em frente a histdrica Estacao da Luz, a casa oferece diversos ambientes que sdo
utilizados de forma multipla, abrigando propostas como espaco de coworking, exposicdes de artes
visuais, langamentos de livros, sala de yoga, ateliés de arte, cinema, sala de teatro, salas de ensaios,
galeria, estudio de musica, saldo de eventos, bar, cafeteria e residéncias artisticas, entre outras ativi-
dades. Em 2019, a Casa foi contemplada no Edital de Apoio a Casas Independentes da Prefeitura de
Séo Paulo, fomento que colaborou para a consolidagdo do centro cultural como espaco de criacao,
formacao e circulacao da arte no centro da capital.
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compartilhando as ferramentas necessarias para que as pessoas
interessadas possam promover suas proprias oficinas colaborati-
vas de modelo vivo em suas comunidades.

A pratica colaborativa de modelo vivo € uma poderosa ferramen-
ta para o desenvolvimento do pensamento critico acerca do fa-
zer artistico, tendo, portanto, um grande potencial transformador.
Este material oferece algumas pistas para que as/os interessadas/
0S possam construir seus proprios ambientes autbnomos de ex-
perimentacdes, procurando colaborar entdo com a construcao de
espacos onde todas as pessoas, com seus proprios corpos e Vvi-
véncias, se sintam acolhidas e livres para pesquisar novas formas
de produzir arte.

Desta forma, esta Sala apresenta um material didatico, mas tam-
bém artistico, filosofico e politico, e que pode e deve ser dividido,
compartilhado e modificado para que as oficinas colaborativas de
modelo vivo possam ser repetidas, plagiadas, reconstruidas, re-
pensadas e rediscutidas, hoje e amanha.
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MODOS DE USAR:
Convite ao mergulho



Imagem 35. Oficina Colaborativa de Modelo Vivo. Atelié do Instituto de Artes da UNESP Fotografias e
desenhos de autoria desconhecida. Modelo: Walter Nobre (in memorian). Abril de 2014.

Este € um convite ao mergulho na
pratica colaborativa de modelo vivo.

Como Grapefruit(1964), de Yoko Ono, este € um convite a “uma via-
gem com direito a perder-se” (MARTINS, 2012, p. 20), um chamado
aquem |é para que se torne cumplice na realizacdo de uma vivéncia
artistica®. Esta viagem pode ser realizada em grupo, mas este mate-
rial também pode ser também uma companhia para praticas solita-
rias. Sendo assim, em alguns momentos escrevo para um grupo, em
outros para uma pessoa em particular. Explore(m) essas diferencas.

3 Nolivro de artista publicado em 1964, a artista conceitual japonesa Yoko Ono apresenta diversas
instru¢des poéticas para a construgao de musicas, pinturas, eventos, poesias, objetos, danca, pegas
arquitetonicas e filmes e, por meio delas, convida quem Ié a se transformar em executante ou perfor-
mer das pecas escritas/idealizadas por ela (MARTINS, 2012, p. 20).
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Como o baralho de Oblique Strategies (1975) de Brian Eno?, este
material convida a deixarmos "de pensar nas obras de arte como
objetos, e comecarmos a pensar neles como gatilhos para expe-
riencias®” (ENO, 1996). Desta forma, podemos adentrar neste ma-
terial por dois caminhos: como um manual de instrugdes, seguindo
a sua narrativa de forma linear, ou como um mapa com veredas que
se bifurcam, se entrecruzam e se sobrepdem. Caso escolha se re-
lacionar com ele como um mapa, € possivel comecar de qualquer
ponto, abrindo-o0 aleatoriamente, e sair navegando a deriva.

Os exercicios propostos podem ser realizados uma ou mais ve-
zes, em contextos diferentes. Quando colocados em pratica,
eles podem querer se transformar. Deixem-o0s. A pratica colabo-
rativa de modelo vivo é um convite para ver com seus proprios
olhos, sentir em sua propria pele e tirar suas proprias conclusdes.
Aproveitem o percurso.

4 "Oblique Strategies - Over One Hundred Worthwhile Dilemmas” € procedimento de criacdo de-
senvolvido pelo musico, artista visual, produtor e tedrico das artes Brian Eno, com o objetivo de au-
xiliar o processo criativo em momentos de blogqueio. Eno afirma que para soltar o processo criativo é
preciso buscar um deslocamento que mude a perspectiva sobre uma ideia fixa. Com isso em mente,
criou um baralho com cartas com instrucées ou reflexdes que podem ser embaralhadas e tiradas
aleatoriamente. O baralho pode ser consultado de forma virtual em http://stoney.sb.org/eno/oblique.
html (acesso em agosto de 2021).

5 Tradug&o minha. No original: “Stop thinking about art works as objects, and start thinking about
them as triggers for experiences.” (ENO, 1996)
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Fundamentos do
atelié colaborativo
de modelo vivo



O que é uma oficina
colaborativa de modelo vivo?

Em uma oficina colaborativa de modelo vivo n&o existe separacao
entre artistas e modelos. Todas as pessoas presentes sédo convida-
das a transitar entre os papeis de observadoras/es e observadas/
0s. Assim, uma oficina colaborativa de modelo vivo é um espaco
hibrido onde a experimentacdo em desenho e a experimentacao
COmM O corpo se somam, se confundem e se complementam.

A oficina colaborativa de modelo vivo € também um espago on-
de confirmamos coletivamente a existéncia da diversidade dos
corpos. Um convite para reconhecer como 0S corpos das/os ou-
tras/os se relacionam com o mundo, e reconhecer a sua existén-
cia. Uma oficina colaborativa de modelo vivo € um convite a escuta
e ao reconhecimento das/os outras/os enquanto sujeitos: pessoas
que “tém o direito de definir suas proprias realidades, estabele-
cer suas proprias identidades, nomear suas historias” (hooks apud
KILOMBA, 2008, p. 28).

A préatica colaborativa de modelo vivo hdo tem como objetivo o de-
senvolvimento de um tipo especifico de desenho. Ao contrario: é
um espaco de questionamento dos modelos de representacéo.
Uma oficina colaborativa de modelo vivo € um convite a experimen-
tacdo, um espaco livre, onde é possivel explorar sem medo de errar.
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Em resumo, os fundamentos basicos de uma
oficina colaborativa de modelo vivo sao:

Reconhecer os sujeitos
Acordar o olhar

Perceber o corpo
Relacionar-se com o espaco
Escutar o tempo

Ousar movimentar-se
Desenhar com o gesto

Compartilhar processos



Como organizar uma oficina
colaborativa de modelo vivo?

Qualquer pessoa pode organizar uma oficina colaborativa de mo-
delo vivo. Nao € preciso ter experiéncia com desenho, como mode-
lo ou tampouco com a organizaco de oficinas. E preciso somente
ter vontade de experimentar.

Nao existe um numero minimo ou numero maximo de pessoas
para a pratica.

Apresentem-se. Conversem. Escutem. Reconhecam-se enquanto
sujeitos. Discutam e definam coletivamente as regras do encontro.

O mais importante de tudo é garantir que 0 espaco seja seguro para
todos os presentes. Nenhuma das pessoas que participam de uma
oficina colaborativa de modelo vivo é obrigada a posar. Porém, o
encontro somente podera existir caso duas ou mais pessoas acei-
tem o desafio. Lembre(m)-se que se colocar sob o escrutinio do
outro é dificil, mas potencialmente transformador. No equilibrio sutil
entre estes dois polos, esta a oficina colaborativa de modelo vivo.

Ousem.
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Imagem 36. Oficina Colaborativa de Modelo Vivo - LOTE. Galeria do Instituto de Artes da UNESP.
Fotografias por Lidia Ganhito e Helena Obersteiner. Nas fotos: Helena Obersteiner, Laurindo Alves de 130
Oliveira, Vitoria Teivelis, Karen Veiga, entre outras pessoas. Outubro de 2014.



Sobre despir-se no atelié

O atelié colaborativo de modelo vivo ndo tem sua existéncia atre-
lada ao fato de as pessoas em situacao de pose estarem ou N&o
vestidas. O espaco deve acolher tanto as pessoas que desejam ex-
perimentar despir-se em publico quanto aquelas que querem ex-
perimentar o lugar de modelo, mas ndo se sentem confortaveis em
expor 0 Seu corpo sem roupas. Todas as poses sao bem vindas,
sejam elas performadas por pessoas totalmente despidas, total-
mente vestidas, com aderegos ou fantasias ou em roupas de baixo.
Explore(m) os diferentes estados dos corpos.
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Tenham sempre em mente as tensdes sociais que envolvem a ex-
posicao dos corpos em publico. Entendam que cada pessoa tem
uma vivéncia diferente em relacéo ao proprio corpo, € que isso se
reflete também em sua vontade ou n&o de expor seu corpo em um
espaco coletivo.

Lembrem-se sempre das especificidades sociais dos corpos de
mulheres despidos e dos corpos de homens despidos. Conversem
sobre estas tensdes. Conversem em grupo sobre como se sentem
com a ideia de expor seus corpos, de ver 0s corpos das/os outras/
0s expostos. Compreendam e discutam quais sdo as forgcas que
Nnos levam a termos ou nd&o vontade de nos despirmos para uma
situacdo de pose.

Lembrem-se que, assim como no ato de despir-se, o0 ato de criagao
é também um momento de vulnerabilidade. Criem espacos segu-
ros para a experimentacao.

Imagem 37. Oficina Colaborativa de Modelo Vivo -

Museu da Cultura PUC-SP. Nas fotos: Danilo Rosa, Helena
Obersteiner, Sofia Cruz, Bruno Machio e outras pessoas.

Outubro de 2015
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Algumas diretrizes gerais
para garantir a seguranca do
espaco de experimentacao:

Nao é permitido fotografar a pessoa
em situacao de pose, a nao ser que
esta tenha expressado explicitamente
o desejo de ser fotografada.

Nao é permitido tocar o corpo de outra
pessoa, a hao ser que esta expresse
explicitamente o contrario.

Nao é permitido pedir, sugerir, propor,
exigir, insinuar ou sugestionar a
pessoa em situacao de pose a retirar
pecas de roupa ou colocar-se em uma
posicao especifica.

A pessoa em situacao de pose pode,

a qualquer momento e por qualquer
motivo, optar por vestir qualquer peca
de roupa que tenha retirado ou mesmo
desmanchar a pose e se retirar da
posicao de modelo, caso assim deseje.



Imagem 38. Oficina Colaborativa de Modelo Vivo - Museu da Cultura PUC-SP. Nas fotos: Danilo Rosa,
Helena Obersteiner, Sofia Cruz, Bruno Machio e outras pessoas. Outubro de 2015

Sobre 0 espaco

O lugar para a realizagao de uma oficina deve ser iluminado e areja-
do, com espaco o suficiente para que todas as pessoas presentes
possam sentar-se confortavelmente. Mesas e cadeiras podem ser
uteis, mas ndo sao indispensaveis.

Caso estejam em um lugar de livre circulacdo de pessoas, de-
cidam coletivamente a pertinéncia ou ndao de despirem-se.
Dialoguem com o entorno.

O espaco deve organizado de forma coletiva.

Se possivel, posicionem-se em circulo. A pessoa que ira ocupar o
lugar de modelo pode posicionar-se no centro deste circulo, mas
nao so. Explorem disposi¢cdes inesperadas do espaco. Lembrem-
Se que seus corpos sao moveis. Movimentem-se pelo espaco.

Criem uma base coletiva de materiais de desenho, de figurinos, de
ideias. Troquem entre si.
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Sobre o desenho como
investigacao

O desenho passa entre dois corpos: a mao do artista e o papel. [..] O
desenho como gesto é pura experimentacao. O trago no papel [..] ndo
€ uma linha que busca algo, mas uma linha de errancia que traca uma
fuga, nem que seja No mesmo lugar — nunca comegar, ou recomegar,
mas sempre uma experiéncia sem comego nem fim, sempre no meio;
nunca se quer chegar a lugar algum. (MASCHIQ, 2016, p.54)8

A prética colaborativa de modelo vivo € um convite para abracar a
barbarie e a desordem do traco em sua expressao grafica, como
dito por Antonin Artaud’. O desenho durante uma oficina colabora-
tiva de modelo vivo é uma experimentacao, e ndo um caminho pa-
ra um resultado. Assim, ato de desenhar deve ser compreendido
a partir dos gestos, movimentos que tém em si mesmo seu fim: o
gesto de olhar e o0 gesto de tracar.

O desenho cego ¢ a ferramenta fundamental das oficinas colabo-
rativas de modelo vivo — é um convite a se desligar da ideia da for-
ma ideal e a focar-se nos corpos reais.

E muito simples: experimentem desenhar sem olhar para o papel.
Obriguem-se a manter os olhos fixos Nno corpo ou objeto que esta
sendo desenhado. Concentrem-se no exercicio do olhar.

O desenho cego ndo precisa, necessariamente, ser um desenho
rapido. Permita-se explorar os corpos com o olhar. Tome o tempo
que for necessario. Algumas pessoas podem achar desconfortavel
0 exercicio de olhar: olhar o outro também nos deixa vulneraveis.
Confrontem-se com este desconforto.

6 Bruno Maschio frequentou as oficinas colaborativas de modelo vivo do colabMOV promovidas
entre 2014 e 2016. Enquanto aluno da PUC-SP, foi responsavel por articular encontro ocorrido em
9 de outubro de 2015 no patio do Museu da Cultura, localizado dentro do campus Monte Alegre. As
reflexdes sobre o tempo e sobre o trago neste material devem muito ao texto "Oficina de modelo vivo:
um experimento ético-estético”, escrito apos esta vivéncia.

7 ARTAUD apud MASCHIO, 2017, p. 55
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Imagem 39. Gabriela Galles Farah. Desenho
realizado durante oficina no CCSP. 2019.




Sobre o tempo

Faca um teste agora: figue um minuto completamente imovel.
Como vocé sentiu este tempo?

A oficina colaborativa de modelo vivo é também este convite para
se colocar em outras velocidades, em pausas, repousos, para viver
0 tempo de outra maneira. Permitam-se sair do tempo cronoldgico
e experimentar o tempo da pele e dos musculos. Permita-se reser-
var um tempo para perceber o seu corpo. Perceba os limites do seu
corpo. Questione-os.

O corpo, ao acessar o tempo de modelo, aproxima-se do corpo
dancarino, este corpo dilatado que ocupa um espaco que lhe € ao
mesmo tempo interior e exterior. Entenda que o tempo passa di-
ferente para quem esta posando e para quem esta desenhando.
Respeite esta diferenca.

Experimente iniciar 0 encontro com poses muito curtas, com dura-
cao de 30 segundos. Estas poses rapidas sao dispositivos para li-
bertar o trago, para que seja impossivel representar o corpo, para
que se expresse algo de fato (MASCHIO, 2016, p. 49).

A nao ser quando exista uma proposta de exercicio que indique o
contrario, as poses devem ser curtas e variar entre 2 e 5 minutos.

Lembrem-se sempre que este € um espaco de experimentacao.

Experimente também o tempo.
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Imagem 40. Oficina Colaborativa de Modelo Vivo no Circo Circo do Instituto de Artes da
UNESP. Modelo: Danilo Rosa. Mar¢o de 2016
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Proposicoes
para desenhar de
dentro para fora



Reconhecer os sujeitos

Quem somos nos agora?

Sentem-se em roda, de forma que todas as pessoas presentes
consigam se ver.

Apresentem-se:

Qual foi a Ultima coisa que vocé aprendeu?
Qual foi a Ultima coisa que vocé ensinou?

Por que vocé esta aqui?

Imagem 41. Gabriel Bitar.
Desenho realizado durante
oficinano CCSP. 2018.
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Imagem 42. Ciclo regular de oficinas colaborativas
de modelo vivo no Centro Cultural S&o Paulo Modelo e
desenho: Helena Obersteiner. 2017-2018
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Reconhecer os sujeitos

Explorando o proprio rosto

Faca um desenho de memoria representando seu proprio rosto e
busto, como um recorte de uma foto 3x4.

Em seguida, pegue uma foto 3x4 de si mesmo. Pode ser uma foto
de documento, ou um autoretrato feito com o celular. Fagca um de-
senho cego a partir da observacgao desta foto.

Agora pegue um espelho e observe o seu rosto. Tente apreen-
der o maximo de detalhes possiveis. Como 0s elementos do seu
rosto de relacionam entre si? Que formas vocé vé surgir nas li-
nhas que o compdem?

Faca entdo alguns desenhos cegos a partir da observacao do seu
proprio rosto no espelho.

Quando sentir vontade, parta para outras formas de desenhar a
partir da observacédo do seu proprio rosto, utilizando as ferramen-
tas que achar mais interessantes.

Compare os desenhos produzidos. Quais as diferencas entre a me-
moria do seu rosto e o registro da sua observagao? O que vocé
descobriu sobre 0 seu proprio rosto com esta investigagao? Vocé
se reconhece em algum dos desenhos? Qual?
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Reconhecer os sujeitos

Memoria, toque, olhar

Este € um exercicio em duplas, realizado em trés etapas.

Importante: Este exercicio envolve tocar o rosto de outra pessoa; é
importante que ambos os praticantes estejam cientes e conforta-
Veis com a proposicao.

Antes de darem inicio ao exercicio, ainda em roda, tomem um minu-
to para olhar os rostos ao seu redor. Formem duplas e sentem-se
de costas umas/uns para as/os outras/os.

Desenhem, de memoria, o rosto da sua dupla.

Em seguida, as duplas devem colocar-se frente a frente. Com 0s
olhos fechados, toquem o rosto da/do seu/sua parceiralo €, a partir
deste toque, faga um desenho deste rosto.

Por fim, faca um retrato de sua dupla a partir do método
do desenho cego.

Comparem as trés versdes dos desenhos.

Como vocé lembra da pessoa ao seu lado?

Vocé realmente lembra dela, ou esta imaginando?
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Imagem 43. Ciclo regular de oficinas colaborativas de
modelo vivo na Casa da Luz. 2019.
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Acordar o olhar

Observe o mundo

Olhem ao seu redor.

Percebam quais as poses existem nas posturas cotidia-
nas dos colegas.

Escolha uma das poses.

Memorize, prestando ateng¢ao nos detalhes: onde estdo os dedos
dessa pessoa? Para que lado ela esta olhando? Onde esta o centro
de gravidade da pessoa? Onde seu peso se apoia? Como ela esta
apoiada? Feche os olhos e tente desenhar esta pose.
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Acordar o olhar

Percepcao e memoria

Este exercicio € uma sequéncia com quatro repeticdes de uma
mesma pose curta, sempre com a mesma duracao de tempo (en-
tre 2 e 3 minutos).

Na primeira pose fagam um desenho de observacao da forma co-
Mo se sentem mais confortaveis.

Na segunda, apenas observem a pose, sem desenhar.

Para a terceira pose, a/o modelo deve se retirar do local de pose: 0

desenho sera feito de memoria.

Repitam quantas vezes acharem interessante, se possivel explo-
rando diferentes modelos.

Conversem sobre quais foram os desafios, métodos e caminhos
percorridos pela memoria.
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Acordar o olhar

Do fragmento ao todo

Este exercicio € um convite a testar a l0gica fragmentaria, iniciando
0 desenho a partir de pontos diferentes.

O que acontece quando eu inicio meu desenho pelo pé?

E diferente de quando eu inicio pela orelha? Pelo seio?

Faca uma série de dez desenhos, propondo-se a iniciar cada um

por um lugar diferente do anterior.

Qual é o ponto em que eu me sinto mais confortavel para iniciar o
meu desenho? Por que ele me parece mais confortavel? Por que é
facil? Por que é dificil?
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Imagem 44. Oficina colaborativa de modelo vivo no FestAl - Festival do Aprender Sesc Parque Dom Pedro |l.
Fotografias por Lidia Ganhito Nas fotos: Helena Obersteiner, Pedro Ogata. Mar;co de 2018.
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Acordar o olhar

Desenhos por silhuetas

Importante: Este exercicio envolve tocar o corpo de outra pessog;
€ importante que ambos 0s praticantes estejam cientes e confor-
taveis com a proposicao.

Para este exercicio, € necessario ter a disposicao diversos peda-
¢os compridos de papel, largos o suficiente para que as pessoas
possam se deitar sobre ele. O corpo deve caber por inteiro sobre a
superficie do papel.

Montem duplas.

A primeira pessoa deve deitar-se de barriga para cima no papel.
Sua dupla deve entédo iniciar o processo de contornar o corpo dei-
tado, criando a silhueta em tamanho real da pessoa.

Em seguida, a pessoa desenhada deve levantar-se e colocar-se de
pé na borda superior do papel.

Alo desenhista deve agora iniciar o exercicio de preencher essa
silhueta com formas, a partir da observagdo do corpo em pé de
sua/seu parceiro.

Percebam as diferencas que a perspectiva e 0 posicionamento
produzem para a compreensao do corpo. Explore estratégias para
contornar as dificuldades de tradugao.

Ao final do exercicio, invertam as posi¢cdes entre quem desenha e
quem é desenhada/o.

150

Imagem 45. Ciclo regular de oficinas colaborativas de modelo
vivo no Centro Cultural Sdo Paulo. 2017/2018
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Perceber o corpo

O corpo espontaneo como pose

Pare por um segundo. Se quiser, feche o0s olhos.

Como esté seu corpo agora?

Onde esta o peso do seu corpo? Que musculos estado tensionados,
quais estao relaxados? Onde estdo seus dedos?

Esta posicao é confortavel?

Tente manté-la por um minuto. Por dois minutos. Trés.

Como vocé sente esta posicao agora? O que mudou em seu Corpo
depois deste periodo de suspensao da pose?

Ela continua sendo confortavel? Ou nao?

Se vocé soubesse que iria manter esta posicao por mais tempo, o

gue vocé mudaria na pose?

Quando posamos, estamos estudando a estrutura do corpo huma-
no de dentro pra fora: ao invés de olharmos para uma representa-
¢ao de um esqueleto para compreendé-lo, sentimos como nossas
proprias articulacdes funcionam.
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Imagem 46. Ciclo regular de oficinas colaborativas de modelo
vivo no Centro Cultural Sdo Paulo Modelo: Helena Obersteiner.
2017/2018
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Perceber o corpo

As partes que formam o todo

Formem duplas.

Uma das pessoas ira escolher uma parte de seu proprio corpo e
criar uma pose com ela. Sua/seu parceira/o tem como objetivo re-
tratar este trecho do corpo da forma como desejar.

Iniciemn com uma parte menor: o dedo, por exemplo.
Em seguida, partam para uma parte meédia, como o brago

ou a panturrilha.

Por fim, partam para uma parte completa, como o tron-
CO Ou as pernas.

Invertam as posicoes.

E importante que a dupla defina uma duracdo para cada desenho,
que devera ser seguida por ambos em todas as etapas. Este tem-
PO Nao deve ser superior a trés minutos por pose.
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Perceber o corpo

Posando a partir do corpo cotidiano

Em roda, sem aviso prévio, uma das pessoas participantes da o co-
mando e todas as outras devem congelar na posicédo em que estéo.

Olhemaoredor.Percebamaposicdodoscorposdasoutraspessoas.

Cada uma/um das/os participantes deve escolher uma outra pes-
soa naroda e estudar a pose desta pessoa, procurando memoriza-
-la em todos os detalhes.

Apo6s dois minutos de observacao, escolham uma pessoa para
ocupar o centro da sala e repetir a pose cotidiana da/o colega. Esta
pose deve ser mantida por pelo menos 3 e no maximo 5 minutos.

As outras pessoas presentes devem desenhar esta pose utilizando
a ferramenta do desenho cego.

Repitam quantas vezes acharem interessante.
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Relacionar-se com o espaco

Modelo(s) itinerante

Definam uma/um ou mais modelos para o exercicio.

As pessoas que desempenhardo o papel de modelos devem se
espalhar pelo espaco e encontrar suas poses. Este lugar pode ser
dentro ou fora da roda. Pode ser perto ou longe de quem desenha.

Determinem um tempo para que 0s desenhistas explorem esta
primeira pose.
Ao final do tempo, 0os modelos devem se reorganizar pelo espaco.

Os desenhistas ndao podem se mover, mas podem escolher en-
tre iniciar novos desenhos ou sobrepor as diversas poses em
um mesmo papel.

Repitam algumas vezes.

Explorem as possibilidades.
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Imagem 47. Bruno Alves Vasconcelos. Desenho
realizado durante oficina no CCSP. 2019.
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Imagem 48. Ciclo regular de oficinas colaborativas
de modelo vivo na Casa da Luz. Modelo: Danilo Rosa.
2019.

Imagem 49. Ciclo regular de oficinas colaborativas
de modelo vivo na Casa da Luz. 2019.
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Relacionar-se com o espaco

Distanciamento e aproximacao

Esta atividade prevé quatro poses de 3 minutos.

Definam uma pessoa para posar. Ela/e deve se posicionar no cen-
tro da sala. As/os outras/os participantes devem se colocar 0 mais
longe da/o modelo possivel, encostando-se nas paredes.

A cada pose, as/os desenhistas devem se aproximar alguns
passos da modelo.

Na ultima pose, todos devem estar bem perto uns dos outros, res-
peitando sempre o0 espaco pessoal da/o modelo.

Explorem as diferencas que o distanciamento e a aproximagao pro-
vocam nos desenhos. Como o angulo altera a sua percepg¢ao do
corpo da/o outra/o? Sua relagdo com a/o modelo se altera de acor-
do com a sua distancia?
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Escutar o tempo

Shot de pose

Facam desenhos muito rapidos.
10 segundos
20 segundos

30 segundos

O que acontece quando o tempo para o desenho é curto?

Quais sao as caracteristicas do traco rapido?

Imagem 50. Enivaldo Pires. Desenho
realizado durante oficina no CCSP. 2019.
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Escutar o tempo

Progressao e regressao

Facam uma série de desenhos a partir de uma mesma pose, regis-
trada em tempos diferentes:

30 segundos
T minuto

2 minutos

4 minutos

8 minutos

Em seguida, faga uma segunda série, ao contrario:

8 minutos

4 minutos

2 minutos

T minuto

30 segundos

Conversem sobre as diferentes percepcdes do tempo em am-
bos os exercicios. Escutem a/o modelo: como a variagdo do tem-
po influencia sua percepc¢édo da mesma pose? Qual é o impacto do
tempo no corpo?
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Imagem 51. Valter Silva. Desenho realizado
durante oficina no CCSP. 2019.
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Escutar o tempo

Variacdes drasticas de tempo

Durante a oficina, facam mudancas drasticas de duragcdo en-
tre as posigoes.

Por exemplo, uma pose de 8 minutos seguida de outra
de 30 segundos.

Conversem: como o tempo influencia no desenho?

Como vocé lida com o tempo em sua criagcéo?

Escutem a/o modelo: quais as poténcias, desafios e dificuldades de
cada periodo de tempo?

Imagem 52. Luan Monta. Desenho
realizado durante oficinano CCSP. 2019.
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Ousar movimentar-se

Pose em movimento

Definam a/o modelo para o exercicio.

A/o modelo deve colocar-se no centro da roda e comecar a se mo-
vimentar continuamente, sem pausas.

Desenhem este corpo enquanto ele se move.

E possivel retratar o movimento?

Como olhar para um corpo que se move?
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Imagem 53. Ciclo
regular de oficinas
colaborativa de modelo
vivo no CCSP Centro
Cultural Séo Paulo.
Fotos de Lidia Ganhito.
Modelo: Anita Lisboa.
2017/2018.

167



Ousar movimentar-se

Stop em movimento

Definam a/o modelo para o exercicio.

A pessoa deve colocar-se no centro da roda e comecgar a se movi-
mentar lenta ou rapidamente, da forma que preferir.

A palma de uma/um participante interrompera o movimento.
Aquela/e que posa definira e anunciara ao grupo quanto tempo per-
manecera nesta posicao.

Ao final deste periodo, deve voltar a movimentar-se até que ouca
uma nova palma.

Quando quiser, a pessoa que esta posando pode anunciar a tro-
ca de modelo, abrindo o0 espacgo para que outra pessoa do grupo
ocupe este papel.
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Imagem 54. Lidia Ganhito. Desenho
realizado durante oficina no CCSP. 2019.
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Ousar movimentar-se

Stop sem tempo definido

Definam a/o modelo para o exercicio.

A pessoa deve escolher uma pose que sera sustentada por tempo
indefinido, até que um dos participantes, que ja tenha finalizado o
seu desenho, bata palma.

Ao receber o comunicado do término do tempo por meio da palma,
al/o modelo deve mudar de pose.

Essa sequéncia pode ser repetida algumas vezes, guantas
alo modelo desejar
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Imagem 55. Gabriela Manfredini. Lidia
Ganhito. Desenho realizado durante oficina
no CCSP. 2019.
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Ousar movimentar-se

Stop sem tempo definido
com pose coletiva

Definam a/o modelo para o exercicio.

A pessoa deve escolher uma pose que sera sustentada por tempo
indefinido, até que um dos participantes bata uma palma.

Ao receber o comunicado do término do tempo por meio da palma,
a/o modelo deve mudar de pose.

Quem bateu a palma deve abandonar o lugar de desenhista e se
incluir na pose.

O espaco de posar, portanto, se transforma na medida em que as/
0S participantes acrescentam seus corpos.

Para evitar o desgaste fisico, cada pose coletiva tera uma duragcéo
maxima total de 5 minutos.

Ponto de atencao: Neste exercicio € importante estar atento ao
respeito dos limites corporais. Lembrem-se que a nudez e o to-
que tém significados diferentes para cada individuo. Respeite a vi-
véncia dos outros.

Conversem coletivamente sobre as diferencas entre desenhar um
individuo e um grupo.

Conversem sobre fazer parte de um grupo que posa.
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Imagem 56. Oficina Colaborativa de Modelo Vivo - Museu da
Cultura PUC-SP. Nas fotos: Danilo Rosa, Helena Obersteiner, Sofia
Cruz, Bruno Machio e outras pessoas. Outubro de 2015
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Desenhar como gesto

A outramao

Faca uma série de desenhos cegos com a mao que VOCé nao Ccos-
tuma usar: se vocé é canhota/o, use a mao direita, e vice-versa.
Explore suas dificuldades.

Veja como sua linha se difere de suas criacdes com a mao “certa”.

Escute como seu corpo desafia aos seus comandos.

Desenho ambidestro

Experimente desenhar com ambas as m&os ao mesmo tempo.

Inicie com desenhos cegos, depois parta para desenhos de obser-
vacéao curtos, com duragao de até 2 minutos.

Vocé pode seguir com ambas as maos juntas, acompanhando uma
a outra, ou tentar trabalhar a independéncia entre elas, libertando
cada uma a seguir por seu proprio caminho.

Utilize uma cor em cada mao para identificar os caminhos indivi-
duais. Veja como eles se cruzam.

Repita algumas vezes, até se acostumar com a ideia.
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Imagem 57. Gabriela Manfredini. Desenho
realizado durante oficinano CCSP. 2019.

175



Desenhar como gesto

Desenhos compartilhados em dupla

Para este exercicio € necesséaria uma pose com pelo menos dois
participantes, com duragao minima de 4 minutos.

Juntem-se em duplas. Cada pessoa deve eleger um dos corpos da
pose para registrar em seu proprio papel.

Passado metade do tempo total da pose, a dupla deve trocar os
papeéis e continuar o exercicio. Dessa forma, o desenho final sera
composto por tragos de duas pessoas diferentes.

Exploremas dificuldades e as poténcias do desenho compartilhado.
Percebam como as solucdes graficas criadas se aproxi-
mam ou se diferem.

Comparem métodos.

Veja como os tragos se interferem e se completam.
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Imagem 58. Ciclo regular de oficinas colaborativas de modelo vivo no Centro Cultural S&o Paulo. 2017/2018
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Imagem 59. Matheus Bauer. Desenho
realizado durante oficina no CCSP.
2019.
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Desenhar como gesto

Desenhos compartilhados em grupo

Para este exercicio, € necessaria uma pessoa disposta a fazer uma
pose de pelo menos 5 minutos de duracéo.

Cologuem-se em roda, estando a/o modelo posicionada/o ao cen-
tro. Iniciem o desenho.

A cada minuto, todas/os devem trocar de lugar na roda, deixando
para traés o desenho no qual estavam trabalhando.

Ao chegarem ao novo lugar na roda, apropriem-se do dese-
nho que encontrar.

Ao final do exercicio, 0 grupo tera realizado uma série de de-
senhos coletivos.

Explorem as dificuldades e as poténcias do desenho compartilha-
do. Percebam como as solucdes graficas criadas se aproximam ou
se diferem. Comparem métodos.

Veja como os tragos se interferem e se completam.
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Desenhar como gesto

Detalhe, fragmento e colagem

Este exercicio prevé uma série de desenhos a partir de poses cur-
tas. Para este exercicio, € mais indicado utilizar folhas que ndo este-
jam presas a um caderno, pois iremos intervir nelas depois.

Para esse exercicio, é importante que o desenho sangre, ou seja o
desenho encontre e ultrapasse os limites do papel.

A pose tem um total de 4 minutos, dividida em 4 etapas de 1 minuto.

Inicie fazendo um desenho sangrado em uma folha de papel, dan-
do especial atencdo um detalhe do corpo: unhas, dedos, ore-
lhas, joelhos, pés.

Ao final de cada minuto, acrescente uma folha de papel, aumentan-
do a éarea de representacdo. Continue o desenho nesta nova area
expandida, sempre lembrando de expandir o trago até as fronteiras
do espacgo do papel.

Explorem as possibilidades de continuidade e investigue propos-
tas de sangramento.

Ao final, exponham os fragmentos no chdo. Como os fragmentos
se relacionam entre si?

Seriapossivelreorganizar estes fragmentos, criando novos corpos?
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Imagem 60. Ciclo regular de oficinas colaborativas de modelo vivo no
Centro Cultural Sao Paulo. 2017/2018
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Desenhar como gesto

Explorando materialidades

Montem uma mesa coletiva de materiais de desenho. Todas as
pessoas envolvidas devem compartilhar pelo menos um mate-
rial com o grupo.

Para iniciar o exercicio, cada pessoa deve escolher um material
com o qual ndo tenha muita pratica ou intimidade. Quando todos ti-
verem seus materiais, definam uma pessoa para ser modelo.

Realizem um desenho de observacao de 3 minutos. Em seguida,
todos devem passar o material escolhido para a pessoa a sua direi-
ta. Realizem um novo desenho de observacao de 3 minutos, com o
novo material recebido.

Repitam o procedimento algumas vezes, até todos na roda terem
experimentado todos os materiais disponiveis.
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Imagem 61. Ciclo regular de oficinas colaborativas de modelo vivo no
Centro Cultural Sao Paulo. 2017/2018
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Compartilhar processos

Crie sua propria proposicao

ApOs alguns exercicios, pare e reflta um pouco sobre sua
propria pratica.

Quais sao as suas estratégias para aproximar-se de um corpo
através do olhar?

Como vocé inicia seu desenho?

Como € seu processo de apreensao do mundo?

A partir disso, cada uma das pessoas participantes deve elaborar
uma proposicao artistico-educacional para a pratica colaborativa
do desenho de observagdo de modelo vivo.

Testem coletivamente estas proposi¢oes.

Explorem as possibilidades.
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Compartilhar processos

Chao de desenhos

Reservem entre 15 a 20 minutos no final da sessao para uma refle-
x&80 sobre a producéo do dia.

Todas as pessoas envolvidas devem selecionar, entre 0s dese-
nhos realizados neste dia, pelo menos dois que considerem inte-
ressantes. Este interesse ndao deve estar atrelado somente a um
juizo estético, devendo compreender também interesses gerados
por caracteristicas inesperadas do traco, pela sensagado que se te-
ve ao desenhar, por conta de uma descoberta que surgiu durante o
processo, entre outras possibilidades.

Os desenhos devem ser espalhados no lugar anteriormente ocu-
pado pela/o modelo, ocupando todo o espaco disponivel.

Procurem semelhangas e diferencas entre eles. Reconhegam-
se nos desenhos. Discutam as solucdes graficas uns dos
outros. Compartilihem sensacdes sobre a experiéncia de po-
sar e de desenhar.

Ao final da conversa, troquem os desenhos entre si.
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Mapeamento de Atividades do
colabMOV (2012-2019)

9 DE AGOSTO DE 2012

Modelo Vivo no IA - Nds por nds mesmos

ATELIE DO INSTITUTO DE ARTES UNESP

10 DE SETEMBRO DE 2012

Oficina colaborativa de modelo vivo -
todos desenham, todos posam

ATELIE DO INSTITUTO DE ARTES UNESP

13 DE SETEMBRO DE 2012
Modelo Vivo no IA - Nds por nds mesmos

ATELIE DO INSTITUTO DE ARTES UNESP

12 DE NOVEMBRO DE 2012

Oficina Colaborativa de Modelo Vivo -
todos desenham, todos posam

ATELIE DO INSTITUTO DE ARTES UNESP

10 DE ABRIL DE 2013

Filmagem do curta Oficina
Colaborativa de Modelo Vivo



16 DE AGOSTO DE 2013
Oficina colaborativa de modelo vivo

ATELIE DO INSTITUTO DE ARTES UNESP

25 DE OUTUBRO DE 2013
Oficina colaborativa de modelo vivo

ATELIE DO INSTITUTO DE ARTES UNESP

6 DE DEZEMBRO DE 2013
Oficina colaborativa de modelo vivo

ATELIE DO INSTITUTO DE ARTES UNESP

21 DE MARCO DE 2014
Oficina
Colaborativa de Modelo Vivo no Teatro

TEATRO DE CENICAS DO INSTITUTO DE ARTES DA UNESP

12 DE ABRIL DE 2014
Oficina Colaborativa de Modelo Vivo

ATELIE DO INSTITUTO DE ARTES DA UNESP

19 DE ABRIL DE 2014

Oficina colaborativa de modelo vivo - Bix@
as Desenham, Bix@s Posam!

ATELIE DO INSTITUTO DE ARTES UNESP

16 DE MAIO DE 2014
Oficina Colaborativa de Modelo Vivo

ATELIE DO INSTITUTO DE ARTES DA UNESP



3 DE JULHO DE 2014
Oficina Colaborativa de Modelo Vivo

ATELIE DO INSTITUTO DE ARTES DA UNESP

18 DE AGOSTO DE 2014
Oficina Colaborativa de Modelo Vivo

ATELIE DO INSTITUTO DE ARTES DA UNESP

16 DE OUTUBRO DE 2014
Oficina Colaborativa de Modelo Vivo - LOTE

GALERIA DO INSTITUTO DE ARTES DA UNESP

16 DE OUTUBRO DE 2014

Oficina Colaborativa de
Modelo Vivo LOTE - IA-DANCA

TEATRO DE CENICAS DO INSTITUTO DE ARTES DA UNESP

15 DE NOVEMBRO DE 2014
Oficina
Colaborativa de Modelo Vivo e Acepusp

ATELIE DO INSTITUTO DE ARTES DA UNESP

17 DE DEZEMBRO DE 2014

Oficina Colaborativa de Modelo
Vivo - Fechamento de Ciclos

ATELIE DO INSTITUTO DE ARTES DA UNESP

31 DE JANEIRO DE 2015

Oficina Colaborativa
de Modelo Vivo - Vem 2015!

ATELIE DO INSTITUTO DE ARTES DA UNESP



7 DE MARCO DE 2015

Oficina Colaborativa de Modelo Vivo -
O Nu na sala dos espelhos

SALA MULTIUSO DO INSTITUTO DE ARTES DA UNESP. PARCERIA COM O L.O.T.E, IlI-
NTEGRANDO A PROGRAMAGAO DA AULA INAUGURAL DA 10A EDICAO DO CURSO
DE LATO SENSU “FUNDAMENTOS DA CULTURA E DAS ARTES”, COORDENADO
PELO PROF. AGNUS VALENTE.

25 DE MARCO DE 2015

Oficina Colaborativa de
Modelo Vivo - Semana d@s Bix@s

ATELIE DO INSTITUTO DE ARTES DA UNESP

28 DE ABRIL DE 2015

Oficina Colaborativa
de Modelo Vivo na Galeria

GALERIA DO INSTITUTO DE ARTES DA UNESP

10 DE MAIO DE 2015

Oficina Colaborativa de Modelo Vivo -
Todos fotografam, todos posam

TEATRO DE CENICAS DO INSTITUTO DE ARTES DA UNESP. AULA ESPECIAL PARA
A POS GRADUACAO LATU SENSU FUNDAMENTOS DA CULTURA E DAS ARTES,
COORDENADA POR AGNUS VALENTE.

22 DE JUNHO DE 2015

Oficina Colaborativa de
Modelo Vivo - Atelié 505

ATELIE DO INSTITUTO DE ARTES DA UNESP

22 DE AGOSTO DE 2015

Oficina Colaborativa de Modelo Vivo



ATELIE DO INSTITUTO DE ARTES DA UNESP

9 DE OUTUBRO DE 2015

Oficina Colaborativa de
Modelo Vivo - Museu da Cultura

PUC-SP. ATENDENDO AO CONVITE DE ESTUDANTES DA PUC-SP, A OFICINA
COLABORATIVA DE MODELO VIVO FOI REALIZADA NO PATIO DO MUSEU DA CULTURA,
LOCALIZADO DENTRO DO CAMPUS MONTE ALEGRE.

9 DE OUTUBRO DE 2015

lll Encontro Internacional de
Mediacdo Cultural - Oficina
Colaborativa de Modelo Vivo

UNIVERSIDADE FEDERAL DA INTEGRAGAQ LATINO
AMERICANA (UNILA) - FOZ DO IGUAGU

19 DE DEZEMBRO DE 2015

Oficina Colaborativa
de Modelo Vivo - Adeus 2015

TEATRO DE CENICAS DO INSTITUTO DE ARTES DA UNESP

5 DE MARCO DE 2016

Oficina Colaborativa de Modelo
Vivo - Semana da calourada

TEATRO DE CENICAS DO INSTITUTO DE ARTES DA UNESP

30 DE ABRIL DE 2016

Oficina Colaborativa de
Modelo Vivo - Atelié 509

ATELIE INSTITUTO DE ARTES DA UNESP

9 DE JULHO DE 2016

PRA Desenhar: Oficina colaborativa de
modelo vivo na Praca das Artes



PRACA DAS ARTES DO THEATRO MUNICIPAL

23 DE JULHO DE 2016

Oficina colaborativa de modelo vivo no Atelié
Braco Forte Contempordineo

ATELIE BRACO FORTE- GALERIA OURO FINO

2 DE SETEMBRO 2016
Oficina Colaborativa de Modelo Vivo - LOTE

ATELIE DO INSTITUTO DE ARTES DA UNESP

24 SETEMBRO DE 2016

Oficina colaborativa de
modelo vivo na Praca das Artes

PRACA DAS ARTES DO THEATRO MUNICIPAL

22 DE OUTUBRO DE 2016

Oficina colaborativa de modelo
vivo no Instituto Candeias

INSTITUTO CANDEIAS

12 DE MARCO DE 2017

Oficina colaborativa de modelo vivo no
FestA! - Festival do Aprender

SESC POMPEIA

11 DE AGOSTO DE 2017 - NOVEMBRO DE 2018

Ciclo regular de oficinas
colaborativas de modelo vivo no CCSP

CENTRO CULTURAL SAQ PAULO

23 DE AGOSTO DE 2017

Oficina colaborativa de modelo vivo para
mulheres que se relacionam com mulheres -
Més da Visibilidade Lésbica



CENTRO DE CIDADANIA LGBTI CLAUDIA WONDER

2 DE SETEMBRO DE 2017
Oficina colaborativa de modelo vivo no Atelié Vivo

CASA DO POVO

3 DE MARCO DE 2018

Oficina colaborativa de modelo vivo no
FestA! - Festival do Aprender

SESC PARQUE DOM PEDRO I

6 DE MAIO DE 2018

Oficina colaborativa de modelo
vivo na Semana Paulo Freire

ETEC PARQUE DA JUVENTUDE

14 DE MARCO A 6 DE JUNHO DE 2019

Ciclo regular de oficinas colaborativas de
modelo vivo na Casa da Luz

CASA DA LUZ

6 DE JUNHO DE 2019

Abertura da exposi¢ao “Desenhar de Dentro para Fora
- Intersecc¢oes entre o corpo e o traco”

CASA DA LUZ

4 DE JULHO, 11 DE JULHO E 1 DE AGOSTO DE 2019

Encontros colaborativos de desenho com modelo
vivo com o coletivo colabMOV

SESC AVENIDA PAULISTA

19 DE OUTUBRO DE 2019
colabMOV na Jornada dePesquisa do IA-UNESP

GALERIA DO INSTITUTO DE ARTES DA UNESP



Algumas conclusoes

O que move uma pesquisa? Pesquisa é inquietude: um estado in-
quieto, de preocupacdo, um desassossego que impede o repou-
s0. Esta intranquilidade € o que nos impele a trilhar os caminhos da
pesquisa. A escrita desta dissertacao foi um processo inquieto de
investigagdo viva: um caminho cheio de bifurcagdes que se iniciou
com perguntas que se transformaram em outras. Uso aqui o ter-
mo como definido por Rita Irwin (2015), referindo-me ndo somen-
te a uma metodologia de pesquisa, mas também a uma forma de
ser e estar no mundo. Segundo a autora, no processo de investi-
gacao viva “fazemos diversas perguntas antes de voltarmos para a
pergunta original. Talvez até desistamos dela. Por isso & importan-
te entendermos as mudangas que ocorrem nas perguntas em uma
investigacao” (IRWIN, 2015, p. 19). Cada nova descoberta tedrica
abre uma miriade de diregcdes e eu mergulhei em cada um desses
caminhos, me deixei perder dentro deles, me permiti passear por
cada uma das suas veredas.

Um dos mergulhos mais fundos desta pesquisa foi nas teorias femi-
nistas. hooks afirmou que “a posse de um termo nao da existéncia
a este processo ou pratica”, implicando que uma pessoa pode pra-
ticar a teorizagdo sem conhecer/possuir o termo, ou mesmo viver e
atuar na resisténcia feminista sem jamais usar a palavra feminismo
(hooks, 2008, p. 86). Apesar de nao utilizarmos a nomenclatura "fe-
minista" em Nossos encontros, compreendo que nossa pratica ex-
perimental como educadoras, desenhistas e modelos nas oficinas
colaborativas de modelo vivo eram investidas contra o paradigma
do nu candnico e, portanto, dialogavam com a teoria feminista.

Mesmo com as recentes movimentagdes sociais que trouxeram
a pauta feminista de volta a tona no debate politico, existe ainda
muita resisténcia no campo da academia e das artes quanto a uti-
lizacdo do termo “feminista” para definir uma metodologia de ana-
lise ou um posicionamento politico da/o pesquisadora/or. Como

193



destacado por Andrea Giunta, muitas curadoras ainda insistem
em declarar, como um principio de pureza ou inteligéncia, que nao
sdo feministas. Essa recusa virulenta e passional do termo indica-
ria exatamente sua pertinéncia e atualidade, escancarando uma
problematica emocional e traumatica que necessita ser abordada’
(GIUNTA, 2011, loc. 882-885). Griselda Pollock também vé na recu-
sa do termo uma faceta traumatica: a urgéncia com que as ques-
tdes feministas sdo rejeitadas, bem como a prematura declaracao
de que tais preocupacdes ja ndo sdo mais necessarias ou relevan-
tes, seria a confirmacao da poténcia que o feminismo ainda repre-
senta frente as culturas tao inflexivelmente falocéntricas. Assim,
essa recusa, esse movimento de aniquilagdo do termo, “indica, de
fato, a existéncia de negdcios inacabados no campo do feminismo”
(POLLOCK, 2007, p. 13)~

Assim como Nelly Richard, compreendo que o método de analise
feminista ndo precisa ser utilizado exclusivamente com enfoque
na analise das questdes feministas, j@ que €& potencializado
quando “estende seu leque critico, [..] colocando em evidéncia o
funcionamento do poder e as suas multiplas estratégias” (RICHARD,
2008, p. 308)%. O potencial questionador acerca de contextos so-
ciais hegemo&nicos do feminismo pode ser aplicado a uma pratica
gue ndo é voltada exclusivamente para corpos de mulheres, como
a oficina colaborativa de modelo vivo. E justamente no potencial de
proporcionar encontro entre corpos de diferentes géneros, sexua-
lidades, racas e classes que é que esté a forca disruptiva feminista
da oficina colaborativa de modelo vivo. Assim, compreendo que a

1 Tradugéo minha. No original: “Mas alla de su pertinencia, actualidad y vigencia, lo que sorprende
en estas reacciones inmediatas es el temblor virulento, casi pasional, que provoca ese término. Si
produce tales reacciones, es porque se refiere a algo que posee una problematicidad emocional y
traumatica que requiere ser abordada” (GIUNTA, 2011, loc. 882-885)

2 Traduc¢do minha. No original: “The very urgency witch which feminist questions about femininity
and representation are being pushed off the agenda of contemporary cultural theory and practice,
erased by this all too premature declaration that such concerns are no longer necessary or relevant,
underscores the potency of what feminism poses to still so adamantly phallocentric cultures [...]. We
can take at heart, however, for what seems to cause resistance, annihilation as it fells personally to fe-
minist women who are rejected as irrelevant dinosaurs of a past age, indicates, in fact, some seriously
unfinished business.”

3 Tradug¢do minha. No original: “El discurso feminista expande sus posibilidades cuando se con-
vierte en un instrumento de analisis no necesariamente utilizado por mujeres y no exclusivamente
centrado en el analisis de la problematica feminista. [...] El discurso feminista se potencia cuando se
extiende su abanico critico, cuando se acciona como forma de poner en evidencia el funcionamiento
del poder y sus muitiples estrategias. Desde esta perspectiva, el problema no pasa tanto por la dife-
renciacion sexual, sino por la critica hacia los fundamentos (fundamentalismos) de toda diferencia-
cion discriminatoria”.
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oficina colaborativa de modelo vivo dialoga com as teorias criticas
feministas em sua busca por construir um repertorio critico que ge-
re uma sociedade mais igualitaria e justa ndo so para 0s corpos de
mulheres, mas para todos 0s corpos.

Foi portanto embasada no olhar feminista sobre natureza politica
das imagens que desenvolvi o panorama do projeto do nu institu-
cional aqui apresentado. A um primeiro olhar, as convengdes do nu
candnico podem parecer ultrapassadas, fora de uso. A arte con-
temporanea descola-se, a principio, dos canones modernos e ex-
plora novos caminhos, novas representacdes. Mas sera que o nu
institucionalizado estd mesmo no passado? Partindo das paradig-
maticas imagens candnicas das mulheres na arte ocidental, procu-
rei demonstrar como estas conveng¢des continuam influenciando
as nossas formas de ensinar, aprender e praticar arte. O nu can6-
nico persiste: ndo s6 como monumentos ultrapassados nos livros
de historia da arte e nas paredes de museus, mas também como
organismos vivos na contemporaneidade. As fotografias de moda,
0S anuncios de produtos de beleza, as imagens pornogréaficas, en-
tre outras manifestagcdes, recorrem ao canone do nu em busca de
referéncias, de forma que a logica institucionalizante do nu per-
siste em novas manifestagdes imagéticas que tomam a midia de
massas e a internet. O nu como instituicado faz parte da heranca cul-
tural que rege a sociedade ocidental, eurocentrada e patriarcal. Por
conta disso, se mostra pertinente o exercicio de analisarmos, mais
uma vez, esta instituicdo: ao olhar com clareza esses processos do
passado, podemos entrever as possibilidades de futuro.

Em um momento de conclusdo de uma pesquisa, € importante
também dar atencdo as metamorfoses que a investigagao teo-
rica produz em nos, por meio da transformacdo das questdes.
Iniciei este processo de pesquisa focada em estudar especifica-
mente 0s corpos das mulheres, mas o contato com as recentes
discussdes em torno das politicas dos corpos dissidentes me fize-
ram compreender que as acdes de contra-ataque ao canone, co-
mo a pratica colaborativa de modelo vivo, podem ser ferramentas
poderosas para todos 0s corpos que questionem a narrativa he-
gemonica. Deixo, portanto, para uma proxima investigacao as im-
plicacdes e as possiveis estratégias de contra-ataque dos corpos
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contrassexuais, dos corpos pornograficos, dos corpos periféri-
C0S, negros, indigenas, decoloniais, ciborgues, entre tantos corpos
possiveis de serem imaginados e construidos.

Reafirmo aqui nesta conclusdo também a importéncia da ferra-
menta dos encontros para a pratica pedagogica. Como afirmei na
introducdo, a l6gica do encontro pode ser utilizada ndo s6 na cria-
¢ao de um museu, como sugeriu Griselda Pollock, mas também pa-
ra a construcdo de espacos de ensino, aprendizagem e producéo
de arte. O encontro pode ser uma ferramenta de extrema impor-
tancia para a pratica educacional, servindo como bussola ou porto
para a/ao educadora/or que pretende navegar entre diversos tipos
de imagens e temporalidades, tecendo relagdes e promovendo re-
flexdes. O campo da arte/educacéo tem muito a ganhar se abra-
car a metodologia do encontro como estratégia para educadoras/
ores que querem explorar estas questdes, fornecendo clareza para
0 processo de transicao entre diferentes tipos de imagens.

Em tempos de polarizacdo politica e de ascensdo de forgas
conservadoras ao redor do mundo, torna-se ainda mais importante
explicitar as escolhas e convicgdes que regem nossas pesquisas,
nossas vidas, nossas praticas. Quando declaramos nossaideologia,
estamos convidando as pessoas ao N0sSso redor — NOSSOS pares,
alunas/os, professoras/es — a refletir sobre sua propria ideologia. E,
portanto, fundamental neste momento de insegurancas politicas
explicitar as ideologias, trazer a tona as relagcdes e desnaturalizar
as estruturas de poder. Portanto, defendo aqui nesta conclusao a
importancia de continuarmos comprometidas/os com o esforco
de revisdo do canone, questionando os paradigmas de um mundo
institucional da arte que ndo esta interessado em incorporar ple-
namente vozes diversas ao discurso mais amplo. Como disse ante-
riormente, a pesquisa, 0 ensino e 0 aprendizagem da arte sdo atos
de criagdo poética; mas sao também, e sobretudo, atos politicos.
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