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Resumo

Esta pesquisa investiga a obra da fotografa americana Francesca Woodman (1958 —
1981). Sao abordados processos de subjetivacdo da identidade, direcionando os
questionamentos criticos que a artista faz da fotografia como artificio ao utilizar seu
corpo como assunto, tensionando a definicdo do autorretrato. Partindo desta
exploracédo do corpo, sdo abordados pontos como a dimensao conceitual poética, o
uso do blur nas imagens enquanto recurso de ruptura, a investigacdo do espago
fotografico bidimensional e a exploracdo das dimensdes de achatamento da
imagem. Pontua-se sobre a importancia do tempo e espaco e seu significado dentro
das fotografias. Considerando a década de producéo das imagens e a aproximagao
com o uso do corpo na arte, discute-se também o interesse na obra da fotdgrafa
pela critica feminista, criando comparativos de analises com as artistas Cindy

Sherman e Ana Mendieta.

Palavras-chave: Francesca Woodman, fotografia, subjetividade, corpo.



Abstract

This study investigates the work of the american photographer Francesca Woodman
(1958 — 1981). The processes of identity subjectivation are addressed, ponting to the
critical questions the artist brings about photography as artifice by using her own
body as subject, tensioning the definition of the self-portrait. Starting from this body
exploration, themes like the conceptual poetic dimension, the use of the blur as a
rupture mechanism, the investigation of the photographic bidimensional space and
the exploration of the flattingness of the image are covered. The importance of time
and space and its meaning within the photographs are also addressed. Considering
the decade the images were made and its approximation with the use of the body in
art, discussions about the interest in Francesca’s work by the feminist critique are
also pointed out, compairing her work with the artists Cindy Sherman and Ana
Mendieta.

Keywords: Francesca Woodman, photography, subjectivation, body.
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Introducao

Recentemente, a obra de Francesca Woodman vem adquirindo maior
notabilidade no meio artistico contemporaneo, com exposi¢cées que ganham atencao
pelo mundo'. No ano de 2016, a TATE Modern promoveu uma grande exposi¢ao
coletiva chamada Performing for the Camera, contando com obras de diversas
artistas mulheres (entre elas Cindy Sherman, Hannah Wilke e Claude Cahun),
evidenciando, sobretudo, duas questbes relativas a fotografia nas artes visuais: a
fotografia enquanto finalidade para um ato performético (ndo necessariamente
apenas enquanto mecanismo de registro para happenings e performances, embora
também considerassem este uso) e a fotografia enquanto meio de discussao
pontuando questdes relativas a identidade. No que concerne a identidade, essa ideia
se estendia tanto para a relagdo que se constrdi entre o retrato e o retratado (artista)
ao se auto fotografar, quanto para os limites do eu ampliado para escala social: a
questao da identidade de género.

A forma como Woodman organiza seus autorretratos, além dos recursos que
usa em suas composig¢des, colocando-se enquanto objeto passivel de observacao
dentro da fotografia, sdo essenciais para fomentar o que se pretende discutir neste
trabalho. As questdes centrais para esta discussdo encontram-se, como
evidenciadas por Ted Baker (2016)? (curador da referida exposicdo na TATE) a
respeito de ter elegido Woodman como uma das principais artistas para entender o
seu recorte curatorial, em: 1) o uso do corpo como objeto investigativo - 0 que traz,
por si s, enquanto corpo feminino, questdes ligadas a sexualidade, ao género e a
representacdo e 2) a resisténcia do eu no autorretrato e a problematizacdo da
identidade — o corpo que se funde ao cenario, que € frequentemente apresentado
como objeto instavel, efémero, de um sujeito que se desfaz através das técnicas de
longa exposicao ou cortes abruptos na composigao.

Embora a obra de Francesca seja extensa, apenas uma pequena parte de

suas fotografias foi publicada ou exibida, um numero que gira em torno de 120

! Nos ultimos anos podemos apontar exposi¢des que receberam atencao internacional, como a realizada

no Foam Museum, em Amsterdam, em dezembro de 2015; e a mostra que aconteceu em 2012 no Guggenheim
Museum em Nova York. O trabalho de Woodman também foi exibido em 2016 em Paris, na Fondation Henri
Cartier-Bresson. Em 2017 algumas fotografias de Woodman foram exibidas no Brasil pelo Sesc Sao Paulo, na
segunda edi¢ado do Frestas, Trienal das Artes.

2 Em artigo escrito para o site da TATE, disponivel em <http://www.tate.org.uk/context-
comment/articles/performing-for-the-camera-5-key-artists>. Acesso em 20 de novembro de 2017.



http://www.tate.org.uk/context-comment/articles/performing-for-the-camera-5-key-artists
http://www.tate.org.uk/context-comment/articles/performing-for-the-camera-5-key-artists
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imagens.® E importante salientar que suas investigagdes comecam ainda enquanto
adolescente, por volta dos treze anos, e se estendem ao longo de sua curta vida
(terminada aos vinte e dois, idade em que a artista comete suicidio), onde grande
parte de suas fotos mais conhecidas foi produzida enquanto Woodman era
estudante de fotografia na Rhode Island School of Design (RISD), em Providence,
Rhode Island, entre 1975 e 1978 — sendo que um ano deste periodo consiste o que
foi estudante de intercambio em Roma, na Italia. Essa condicdo confere as suas
fotografias um carater experimental nato de muitos estudantes, o que ndo impede
que suas experimentacdes se apresentem de forma rica enquanto objeto de
discussdao sobre caracteristicas formais e conceituais no campo da
fotografia.Infelizmente, grande parte do fascinio advindo da obra de Woodman
reside no suicidio da artista em 1981, o que produz com frequéncia leituras que
consideram seu trabalho apenas a partir deste tragico evento, constituindo uma
visdo romantizada onde seus autorretratos e os elementos que os compdéem séo
interpretados como fonte de antecipacdo de sua morte. E frequente que aspectos
formais e poéticos das fotografias sejam utilizados como indicios de disturbios
psicoldgicos que apontavam para o suicidio. Ha um certo apelo ao autobiografico
quando se pensa o autorretrato, uma vez que o artista utiliza sua prépria imagem
enquanto meio expressivo, pois isso confere a fotografia um carater pessoal e
intimista, o que leva a uma tendéncia a relacionar a vida do artista como um todo
com sua obra. Ha também um esteredtipo comum do artista que, visto como a frente
de seu tempo, falha em obter reconhecimento em vida e é impelido ao suicidio,
sendo reconhecido posteriormente como um génio incompreendido.

Entretanto, os autorretratos de Francesca ndo devem ser entendidos apenas
sob essa 6dtica simplista e encarcerados numa visdo limitante, uma vez que
apresentam uma qualidade poética, formal e conceitual muito mais significativas e
profundas que uma interpretacao de viés autobiografica sustentada por suposicoes e
alusdes categéricas. A prépria questdao da autobiografia em sua obra evidencia-se
de forma complexa, associando-se aos elementos particulares de sua poética de

maneira nao débvia.

s Dado apresentado por Chris Townsend no livro Francesca Woodman, Londres: Phaidon, 2006, p. 6.

Estima-se que a artista criou mais de 800 fotos. O arquivo era mantido por George e Betty Woodman, agora
falecidos, e atualmente s&o mantidos por Katarina Jerinic, na Francesca Woodman Foundation.
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Este estudo propde uma andlise das fotografias de Woodman a partir dos
pontos previamente colocados, argumentando sobre as questdes de identidade
trazidas pelo uso recorrente do autorretrato pautado principalmente pelo uso do
corpo, diminuindo a énfase no carater pessoal da vida da artista, e tratando-a
enquanto linguagem de manifestacdo visual, focando na qualidade fotografica e
poética.

O primeiro capitulo, intitulado “Francesca” pontua brevemente a biografia da
fotografa, tratando sobre os principais acontecimentos de sua vida, as primeiras
leituras de seu trabalho, exposicbes das quais participou e demais eventos que a
influenciaram até o ano de sua morte em 1981. Aponto para um pequeno panorama
de suas guinadas poéticas, a fim de dar ao leitor um conhecimento prévio para as
andlises que faco a seguir.

No segundo capitulo comeco a tecer uma analise formal sobre o trabalho,
explorando os principais recursos que Woodman utiliza para criar a dimensao
subjetiva de suas fotos, por isso 0s reuno sob o titulo “Processo de subjetivagdo na
fotografia de Francesca Woodman”. Aqui, divido os subcapitulos de forma a explorar
algumas de suas principais e mais conhecidas séries, como Self-deceit, House e
Charlie the model, discutindo as indagac6es formais que Francesca escolhe fazer
em tais fotografias. Falo da dimens&o conceitual em sua obra e do frequente uso do
blur como ferramenta poética. Pontuo também sobre a influéncia do surrealismo
sobre a fotégrafa, utilizando o conceito de informe de Georges Bataille segundo a
interpretagéo da critica Rosalind Krauss. Analiso o fotolivro some disordered interior
Geometries e a profunda relacdo de Woodman com o espago, caracteristica mais
importante e pouco explorada de sua poética, criando um paralelo entre o periodo
pds-minimalista na arte comparando a interpretacdo do espaco em sua obra com as
dos artistas Richard Serra e Gordon Matta-Clark. Ao final do capitulo discuto sobre a
ocorréncia da morte e como ela é frequentemente lida na obra de Woodman, um
tema que a artista inclusive aborda em algumas fotografias. Para elucidar a
dimensao do suicidio na leitura, crio um comparativo com a fotografa Diane Arbus.

Finalmente, no terceiro capitulo, “Corpo-espaco: exatamente como uma
mulher”, discorro sobre a aproximacado da obra de Woodman com a questdo de
género e pontuo como suas fotografias costumam ser interpretadas a partir de uma
analise de perspectiva feminista. Buscando compreender esse posicionamento

sublinho os potenciais elementos em Woodman que a fazem se encaixar nessa
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perspectiva. Analisando o contexto das décadas de 1970 e 1980, faco uma
varredura pelas abordagens da critica feminista da época, influente na leitura do
trabalho de Woodman até hoje, criticando seus reflexos nas leituras
contemporaneas da obra. A partir do uso do corpo como territério de exploracao
poética, crio entdo comparativos com artistas da mesma época cujas obras se
aproximam de Woodman por este ponto de partida comum, mas se distanciam
quanto aos caminhos e resultados obtidos. Essas artistas s&o frequentemente
referenciadas pela critica feminista, sendo elas Cindy Sherman — cujo cerne do
comparativo reside na questao da identidade e despersonalizacao — e Ana Mendieta
— cuja dimenséao performatica do trabalho e profunda relacdo com a experiéncia
corporal servem para elucidar esses mesmos pontos na fotografia de Woodman.

A partir dessa estrutura busco criar um movimento interpretativo acerca da
obra de Francesca Woodman apresentando alguns angulos pouco explorados na
literatura referente a artista, e confrontando outros recorrentes. Sobretudo, busco
com esta dissertacdo contribuir para a divulgacdo da obra de Francesca,
apresentando para o publico brasileiro um trabalho um pouco mais completo a seu
respeito, ja que a literatura sobre a obra da artista em lingua portuguesa é escassa.
Este estudo, porém, ndo tem intencdo de se limitar rigorosamente a nenhuma
dessas abordagens e interpretacdes, tampouco de agir como resposta interpretativa
definitiva, delimitando a visdo e espagos acerca da obra, uma vez que se propde a
apresentar possibilidades interpretativas sobre o trabalho de Woodman a partir de

um contexto que absorve a contingéncia dessas analises.



16

Capitulo 1 * Francesca

You can not see me from where | look at myself.

Vocé nao pode me ver de onde eu me olho.

- Francesca Woodman

Figura 1: Self portrait at thirteen, Francesca Woodman, 1972.

Em 1972, em Boulder, Colorado (EUA), uma garota se fotografa. Arruma sua
camera num suporte qualquer, provavelmente uma mesa, posiciona o0 cabo
disparador e, posando, aperta-o. Tem treze anos e se langca num ritual que hoje ja
conhecemos bem, bombardeados como somos por imagens alheias em redes
sociais. Um misto de autoafirmacdo a uma ansia confusa de definir a autoimagem,
capturar um momento de transformacdo que se esvai a cada segundo. Porém, esta
garota que se fotografa ndo o faz de forma afirmativa — parece escapar como o
tempo, uma alusdo irbnica a grande qualidade da fotografia de supostamente
congela-lo. Ao observarmos a imagem nao vemos uma menina com clareza alguma,

nem sequer a percebermos enguanto menina.
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Na fotografia Self portrait at thirteen, de Francesca Woodman (Fig. 1) ha uma
pessoa sentada e seu rosto € encoberto por uma massa de cabelos. Nao somente
oculto, o rosto também parece se desviar num movimento, virando-se para o lado,
enquanto que o tronco se mantém posicionado para frente, um dos bragos
casualmente apoiado no encosto de um sofd. Esse movimento congelado nos
lembra um desviar brusco e ao mesmo tempo natural, um movimento que
costumamos fazer ao perceber uma fotografia na qual ndo queremos aparecer. Esse
corpo, porém, ja nos apresenta uma contradicdo: o outro brago segura um cabo
disparador, o que indica que € a propria pessoa que captura a imagem que se
desvia dela. Apesar desta presenca chamar-nos a atencéo, ela nédo o faz pela
presenca fisica — ndo se avoluma no enquadramento e nao parece ser percebida de
imediato. Nosso olhar parece direcionar-se a ela mais pelo habito da figura humana
que por seu posicionamento na imagem. Nao esta centralizada, espreme-se no lado
esquerdo, e atras dela ha uma profusdo de objetos pela metade: uma cadeira, um
quadro, uma porta, vigas das paredes, coisas que dao a impressdao deste corpo
sentado ser ele também uma coisa, tdo casualmente posicionado no cendrio quanto
qualquer outro objeto da sala.

A maior parte da imagem é ocupada por cinzas e brancos que sugerem 0s
contornos difusos de um ambiente. Na parte direita da fotografia ha o pedaco do
sofa onde a pessoa se senta, percebido como uma massa preta, enquanto a base
da imagem esta borrada, o borrdo por si s6 ocupando um tergo dela. Quase como
um alvo, no centro, estende-se uma linha também preta, que culmina na mao da
pessoa: o cabo disparador. Apesar de a fotografia ser auto representativa, o sujeito
ali sentado escapa de qualquer identificacao, a figura ndo domina de forma alguma o
ambiente em que aparece e seu género € desconhecido a primeira vista. Até suas
roupas parecem mascara-lo: um suéter pesado bem delineado pelos contornos
nitidos do tricd, mas que do corpo que o veste sO revela as maos longas, e calcas
largas cujas sombras fundem-se as do sofa em que se senta.

Neste enquadramento, o sujeito autorretratado entdo quase néao se afirma, o
que parece ser afirmado é o proprio ato de se autorretratar no enfoque da mao que
dispara o cabo. Ainda enquanto autorretrato, ele nos causa um estranhamento, ja
que ndo sacia no espectador nenhuma curiosidade a respeito do retratado. E por

esta imagem, pela evocacdo deste enquadramento, no interesse cru pela luz e
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forma, figura e composicdo, que inicia-se o percurso poético de Francesca
Woodman, em seu primeiro autorretrato.

Francesca nasceu em 3 de abril de 1958, em Denver (Colorado, EUA). A
familia que a gerou era composta de artistas: Betty Woodman, ceramista e
professora de arte, e George Woodman, pintor que posteriormente se envolveu com
fotografia guiado pelos interesses da filha. A familia sempre pareceu incentivar os
filhos para, se ndo seguir o caminho da arte, ao menos valorizd-la. Charles
Woodman, irmao mais velho de Francesca, faz uma alusdo a essa afirmacao,
dizendo que sentia até certa pressdo dos pais para que trilhasse um caminho
relacionado & arte.*

N&o sé por ter crescido num ambiente familiar onde estava constantemente
em contato com atividades e realizagbes artisticas, Francesca também foi
influenciada desde cedo pelos ambientes escolares somados as escolhas de seus
pais. No periodo de 1965 e 1966 a familia residiu em Antella, na regido da Toscana,
ltalia. L4, Francesca frequentou uma escola publica onde aprendeu o italiano. Este
curto periodo também foi influente na vida da fotégrafa por encanta-la pela
arquitetura local e pelo contato frequente que passou a ter com arte classica. E
apontando em diversas fontes que a familia se
hospedava por muitos verbes na regiao
florentina da ltalia. George Woodman também
comenta que durante estas estadias, era
comum visitarem museus, onde a menina se
debrucava sobre os papéis tentando imitar em
seus desenhos o0s vestidos das obras
vitorianas que via (Fig. 2). Charles Woodman

cita Antella como o ambiente inicial onde

Figura 2: Francesca faz esbogos emum  Francesca comecgou a explorar a fotografia
museu em Verona, Itdlia , George Woodman, . L. 5
1966. enquanto experiéncia poética.

Em 1972, ap6s um tempo de volta aos EUA,

Francesca comecou a frequentar uma escola particular para meninas: a Abott

Academy, em Andover, Massachusetts. Esta escola oferecia cursos de arte e este

4 WOODMAN, C. The Woodmans: depoimento. [2010] Entrevistador: Scott Willis. EUA, 2010.Video
g82min).Entrevista concedida ao documentario The Woodmans.

Em artigo para o FOAM Museum, disponiem em < https://www.foam.org/museum/programme/the-story-
of-francesca-by-charlie >. Acesso em: 15 de janeiro de 2018.
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ano € o que coincide com o de seu primeiro autorretrato. La, ela foi muito
influenciada por uma professora chamada Wendy Snyder, também fotdgrafa, a
quem posteriormente reencontrou na Rhode Island School of Design (RSID) em
Providence. Ainda em Andover, ela se matriculou em aulas de fotografia com Don
Snyder na Philips Academy (a qual a Abbot Academy se fundiu em 1973). Foi ai que
comecgou seu interesse praticamente obsessivo pela fotografia e neste periodo a
artista transformou seu quarto em uma sala escura para revelar seus negativos.

Wendy Snyder ficou reconhecida como retratista e talvez esta tenha sido sua
principal influéncia sobre Francesca. Além disso, seu préprio trabalho é lembrado
como retentor de um forte carater experimentalista, 0 que consequentemente a
fotografa deve ter transmitido e incentivado em seus alunos nas diversas instituicdes
nas quais foi professora.

Depois de um periodo em Boulder, por volta de 1975, apds se formar na
escola, Francesca mudou-se para Providence, Rhode Island, para frequentar uma
das melhores faculdades de arte da época, a Rhode Island School of Design (RISD).
Matriculada no curso de fotografia, “la, ela se apaixonou pelos trabalhos de Man
Ray, Duane Michals e Weegee” (PEDICINI, 2012, p. 22, tradugdo nossa®), cujas
influéncias sao claras em seus trabalhos. O periodo em que esteve na RISD foi o de
maior producao artistica, originando as imagens mais conhecidas da fotégrafa. Ali, o
trabalho de Woodman comegou a amadurecer suas caracteristicas singulares mais
notaveis: o autorretrato como género recorrente, os nus, o feminino, a relagéo entre
sujeito e objeto e sua questao representativa, a composicao espacial apurada.

Durante o periodo em que estudou na RISD Francesca conheceu a maioria
das personalidades que a influenciaram e a acompanharam até 1981. Umas delas é
Sloan Rankin, de quem Woodman foi uma amiga muito proxima. Rankin aparece
como modelo em algumas imagens e também auxiliava Francesca criativamente.
Ela é entrevistada no documentario The Woodmans (2010) e é uma referéncia
importantissima para mapear o trabalho de Francesca, ja que conviveu diariamente
com ela pela maior parte de sua vida. Rankin fala sobre o processo criativo de
Francesca, especialmente sobre a relacéo entre o corpo e a fotografia na obra’. Pela
RISD Woodman também conheceu o artista Benjamin Moore, com quem se

6

; “She became passionate about the work of Man Ray, Duane Michals, and Weege.”

Rankin redigiu um pequeno texto intitulado “Peach Mumble - ideas cooking” publicado no livro
Francesca Woodman, Zurich: Scala, 1998. Esse texto é frequentemente citado como referéncia sobre as
intengdes poéticas de Woodman.
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envolveu romanticamente, e a escritora Betsy Berne, com quem residiu em Nova
York em 1980. Algumas dessas personalidades assinam textos sobre a artista em
catalogos expositivos e é através delas que conhecemos um pouco mais do
processo criativo de Francesca.

No ano de 1977 e 1978 Francesca reside em Roma, na ltalia, em um
programa de intercambio oferecido pela RISD. Ela viaja juntamente de Sloan Rankin
e ambas frequentam o campus localizado na Palazzo Cenci, no centro historico de
Roma. Este foi um periodo muito importante, e como aponta Isabella Pedicini
“representa um rito de passagem fundamental para ela enquanto mulher e enquanto
artista” (2012, p. 23). Foi la que Francesca se aproximou de outros artistas, e que
encontrou grandes referéncias e inspiragées para sua obra, além de ter feito sua
primeira exposicao solo.

Ainda sobre o periodo em Roma, ha um lugar que foi extremamente influente
na construcdo das imagens e dos interesses particulares de Woodman, a livraria
Maldoror. A livraria foi inaugurada em 1977 na Via del Parione, 41. O nome ja
sugere a predilecdo dos proprietarios pelo movimento surrealista e por obras de
vanguarda: ele deriva de um livro de poemas escrito em formato de prosa, chamado
Os Cantos de Maldoror (Le chants de Maldoror no original), assinado pelo Conde de
Lautréamont (pseuddnimo de Isidore Ducasse), de 1869. Considerada uma obra
revoluciondria do ponto de vista estilistico, foi também precursora cardinal do
surrealismo, referenciada por André Breton, influenciando assim diversos artistas e
escritores. Odilon Redon ilustrou uma das muitas edicbes do livro e esse teve
desdobramentos que influenciaram também os simbolistas. Outras edi¢cdes
contaram com ilustracdes de Salvador Dali e René Magritte.

A livraria era decorada com objetos peculiares, cartazes antigos e mantinha
um ar decadente que a tornava levemente bizarra. Apresentava-se como um sebo,
vendendo volumes antigos sobre arte e literatura, além de objetos diversos. Os
objetos estranhos de segunda mao, garimpados em mercados de pulga, eram uma
alusdo aos artistas surrealistas, que enalteciam esta pratica. Woodman também
possuia um interesse particular por objetos antigos e nao usuais, tendo coletado
muitos deles durante esta época, posteriormente utilizando-os em algumas
composicoes fotograficas. Suas roupas, quase sempre de segunda mao e

chamativas nas imagens onde aparece vestida, eram também advindas dos
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tttmercados de pulga que frequentava em Porta Portese e pareciam evocar a era
vitoriana e o romantismo.

Baudelaire enalteceu a atividade de perambular pela cidade e o interesse por
objetos peculiares em suas reflexdes sobre o artista moderno em O Pintor da Vida
Moderna, sugerindo um paralelo entre o flaneur e o novo espirito artistico,
influenciado pelos ares da cidade. Os surrealistas deram continuidade a este habito
e, seguindo este paralelo, Woodman costumava perambular também pelos
mercados da Piazza Vittorio e 14 conseguia inspiracdes e material para algumas
imagens, como as enguias que utilizou em uma série conhecida como Eel series
(Fig. 8) e uma tartaruga empalhada, que veio de um set de filmagem que se desfez
de alguns objetos (Fig. 4). A artista
frequentemente se via numa profusdo de
inspiracoes alimentada pelo novo
ambiente.

Os proprietarios da Maldoror eram
dois jovens chamados Giuseppe Casetti e
Paolo Missigoi, de quem Francesca logo se
aproximou. A curadoria de livros realizada
por eles abrangia nomes e titulos ndo muito

populares para a época, como os textos

futuristas de Boccioni e Bragaglia, por

quem tinham muita predilecdo; misturando Figura 3: From Ee/se1rge7sé.Francesca Woodman,
em suas prateleiras autores como

Rimbaud, Bataille, Nieztsche, Kierkegaard e artistas como Man Ray, de Chirico e
Max Klinger. Havia também manuais fotograficos de autdpsias criminais do século
XIX, enciclopédias de medicina da era vitoriana e volumes de literatura fantastica.
Francesca manteve contato com os proprietarios da Maldoror e as trocas entre eles
potencializaram seu trabalho tanto neste periodo quanto posteriormente, em cartas.
A artista costumava frequentar a livraria diariamente. Ainda em Roma, por
intermédio de Giuseppe e Paolo, Francesca conheceu a artista Sabina Mirri, de
quem se aproximou muito e manteve contato apds a volta para os EUA. Sabrina

também aparece em algumas de suas imagens.
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A Maldoror parece ter renovado e
aprofundado um fascinio inicial de Woodman
pelo surrealismo e a aproximado também de
novos interesses estéticos e conceituais.
Pedicini fala sobre o periodo em que
Woodman frequentou a Maldoror:

(...)Woodman encontrou algo familiar, ou ao menos

algo pelo qual sentia uma forte afinidade. Ela

mergulhou em um mundo de arte e literatura, livre de

Figura 4: Untitled, Francesca Woodman, 1977 — dogmas e aberto a imaginagéo irrestrita. (...) Os

1978. proprietarios (...) trouxeram sua amiga americana a

um mundo que olhava de volta para os surrealistas,
para um dominio artistico profundamente ligado aos sonhos e ao
inconsciente. (PEDICINI, 2012, p. 27, traduc&o nossa®).

O livro de artista some disordered interior Geometries (Fig. 5), um de seus
trabalhos mais conhecidos e um dos poucos a ser publicado quando a artista ainda
se encontrava em vida (impresso na Philadelphia por uma editora independente
chamada Synapse Press, no inicio de 1981), foi construido a partir de interferéncias
de fotografia e texto sobre as paginas de um livro datado do inicio do século XX,
cujo volume original consiste num livro de exercicios de geometria para criangas da
escola elementar. O caderno possuia paginas escritas a mao, numa caligrafia
elegante e evocativa de um periodo longinquo. Francesca trabalhou-o aplicando
quinze fotografias ao longo de suas péaginas, intervindo nelas como se fossem um
diario, criando um didlogo entre o texto do caderno e suas proprias imagens,
evocando questbes sobre suas préprias nocoes do espaco em confronto com as
definicbes da geometria tradicional.

8 "(...) Woodman identified something familiar, or at least something for which she felt a strong affinity.

She plunged into a world of art and literature which was free from dogma and open to unfettered imagination.(...)
the owners(...)brought their American friend into a world which looked back to the Surrealists, and into an artistic
realm profoundly characterized by dreams and the unconscious."
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Figura 5: some disordered interior Geometries, Francesca Woodman, 1981.

Os anos 1970 foram um marco na producao de livros de artista, lancando os
primeiros passos do que hoje aproximamos mais da definicdo de fotolivros®, e
Francesca parece ter explorado um pouco mais desta midia com outros volumes
adquiridos na Maldoror. Alison Dunhill (2008, p. 2) diz que “Woodman produziu seis
livros de artistas em vida, onde cinco deles utilizavam como base algum objeto
encontrado”. Fora o livro ja referido, existem as seguintes obras sem publicagéo, a
maioria delas produzidas em Roma: Portrait of a Reputation, realizado entre 1976 e
1977; Angels, Calendar, de 1978, o qual contém algumas das imagens mais
conhecidas da fotégrafa e trabalha a relacdo entre texto e imagem de forma
semelhante a que artista apresenta em Some disordered interior Geometries;
Equasioni (também conhecido como Portrait Friends Equasions), onde ela tece outro
didlogo entre a matematica, tema do livro original, e imagens; e os livros produzidos
posteriormente em Nova York entre 1979 e 1981: Dettati, Themi, e Raffaello.

Foi na Maldoror que Francesca realizou sua primeira exposi¢cdo solo em
margo de 1978. “Em Roma, a fotografa americana envolveu-se numa cena artistica
que retornava para o figurativo, seguindo a grande era da desmaterializacdo do
objeto de arte” (PEDICINI, 2012, p. 38, traducédo nossa'®). Assim, ela se aproximou

o "Fotolivro € um tipo particular de livro de fotografia, em que as imagens predominam sobre o texto e em

que o trabalho conjunto do fotdgrafo, do editor e do designer grafico contribui para a construgao de uma narrativa
visual.”, segundo Badger, em artigo publicado na revista ZUM. BADGER, Gerry. “Porque fotolivros sdo
importantes”. In: Revista ZUM. V. 8, 2015. Disponivel em < https:/revistazum.com.br/revista-zum-
8/fotoI|vros/’7utm source=rss&utm medium=rss&utm campaign=fotolivros >. Acesso em: 16 de janeiro de 2018.

“In Rome, the American photographer became involved in an art scene that was returning to the
figurative, following the great era of the dematerialization of the art object”.



https://revistazum.com.br/revista-zum-8/fotolivros/?utm_source=rss&utm_medium=rss&utm_campaign=fotolivros
https://revistazum.com.br/revista-zum-8/fotolivros/?utm_source=rss&utm_medium=rss&utm_campaign=fotolivros
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de muitos pintores, como foi o caso de Edith Schoolss, pintora alema, escritora e
jornalista educada na cena da action painting americana, que Francesca conheceu
numa palestra sobre histéria da arte italiana e cujo estudio situava-se numa
localizag@o proxima ao apartamento da fotégrafa.

Tanto com Schoolss quanto com
Mirri, Francesca travou embates sobre
seus trabalhos e ideias. Sabina Mirri foi
também sua modelo, aparecendo numa
série conhecida como Glove Series
(Fig. 6), além de pequenos videos. Por
meio de Mirri, Woodman conheceu os
pintores da cena romana, o San
Lorenzo Group ou Nuova Scuola
Romana. Entre eles estava Giuseppe

Gallo, pintor com quem a fotografa

Figura 6: From Glove series, Francesca Woodman, 1977- costumava trabalhar. Os artistas do

1978. L A
grupo San Lorenzo dividiam um atelié

numa fabrica de massas desativada, a Pastificio Cerere. Ela serviu de cenario para
muitas imagens de Woodman e hoje funciona como centro cultural e abriga estudios
diversos de arte e design. Gallo possibilitou que Francesca participasse da
exposicao Five Young Artists, pois trabalhava para o galerista responsavel pela
mesma, Ugo Ferranti. Ela era a Unica mulher e fotégrafa, em meio a Gallo e aos
pintores Bruno Ceccobelli, Angelo Segnari e Gianni Dessi (Fig. 7).

Em 1979 a artista se graduou em belas artes com habilitacdo em fotografia,
apds retornar a Providence nos EUA e concluir as ultimas disciplinas na RISD.
Ainda no verdao de 1979 hospedou-se em Stanwood, Washington, com o entao
namorado Benjamim Moore, trabalhando numa série que explorava o corpo em
comunh@o com a natureza, um tema ja abordado por ela anteriormente e depois
retomado numa residéncia artistica. Na mesma época Francesca produziu uma série

de fotos onde os dois aparecem juntos."

" A relagdo com Moore tornou-se polémica quando o interesse pela biografia de Woodman foi retomado.

Sugere-se que o suicidio da artista estivesse ligado a decepgdo amorosa. Porém, Benjamin ndo deu nenhum tipo
de depoimento ou contribuiu com textos a respeito da fotégrafa. Ele é o Unico envolvimento romantico referido
pela familia e amigos de Woodman, e que aparece documentado através de seu trabalho.
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Em novembro do mesmo ano,
durante a exposicdo de graduacao
realizada na Wood-Gerry Gallery, em
Providence, Francesca expd6s uma série
intitulada Swan Song. Este evento apontou
alguns interesses formais da fotografa com
relacdo a exposicdo de suas obras,
estendendo sua relacdo com o espago
para além da que até entdo ela
experimentara apenas pelos limites da
imagem fotografica impressa. Francesca
escolheu impressées em grande formato

(a maior delas tinha a dimensdo de 1 m?

dispondo-as dispersamente, quebrando o Figura 7: Giuseppe Gallo, Bruno Ceccobell,
. i i Francesca Woodman, Angelo Segneri e Gianni Dessi
padrao usual de mostra-las ao nivel do durante a instalagdo da exposigao "Five Young
Artists" na Galeria Ugo Ferranti, Roma, George e

olhar do espectador, posicionando algumas Betty Woodman, 1978.
impressdes muito alto, proximas ao teto, e

outras no nivel do chao (Fig. 8). Algumas imagens formavam duplas, outras se
apresentavam sozinhas. Havia uma relagdo entre a composicao das imagens e o
espagco de exibicdo, cuidadosamente planejada. Ao longo do perimetro da sala
Francesca criou uma linha com as folhas de contato que acompanhavam os rodapés

das paredes.
“Swan Song” homenageava Marcel Proust, e também se referia ao canto do
proprio passaro, ao vod do teto até o chdo. Ela também criou uma alusdo ao
movimento dentro do ambiente, abrangendo tanto as fotografias como o
espaco em torno delas. Mais do que uma exposi¢cdo, era uma verdadeira
instalagdo. (PEDICINI, 2012, p. 23, traduc&o nossa).'?

12 ““Swan Song” paid homage to Marcel Proust, and also referred to the bird’s actual song and to its flight

from the ceiling to the plinth of the floor. She also alluded to movement within this environment, which
encompassed the photographs as well as the space around them. More than an exhibition, it was a true
installation”.
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Apoés a formatura, Francesca se mudou com a amiga Betsy Berne para Nova York.
Alugaram um apartamento pintado de verde e rosa na 12th street, cenario das raras
imagens coloridas feitas por ela. O periodo em Nova York foi tumultuado e a artista
se dividia entre buscas por emprego, tentativas de expor em galerias e de se
integrar na cena artistica. Também foi um periodo que representou uma curta
transformacdo em seus interesses artisticos, onde Francesca se distanciou das
fotografias de carater intimista carregadas de simbologias € de uma aura decadente

onde aparecia nua.

Figura 8: Exposicao na Woods-Gerry Gallery, RSID, George e Betty
Woodman, 1978.

Nesta época, ela se fotografou cada vez menos. Procurando unir seus
interesses fotograficos com uma atividade rentavel, mantendo a qualidade conceitual
e experimental de seu trabalho, Francesca flertou um pouco com a fotografia de
moda, construindo um pequeno portfélio inspirando em Deborah Turbeville,
utilizando modelos ao invés de fotografar a si mesma. Turbeville foi uma entre os
fotografos a quem Woodman submeteu seu portfélio buscando oportunidades como
assistente de fotografia.

Na primavera de 1980, comecou a trabalhar no Temple Project (Fig. 9), onde
recriou uma espécie de fachada de um templo grego com colagens de impressoes
agigantadas de suas imagens, misturando o corpo feminino a elementos

arquiteténicos. Este trabalho representa a guinada em seus interesses e em sua
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poética e foi uma de suas ultimas obras. Nela, suas modelos eram embrulhadas em
tecidos drapeados, posicionadas de forma vertical, servindo como cariatides.
Investigando os caminhos desta série, Woodman descobriu a cianotipia e a
diazotipia '* e utilizou essa dltima técnica para imprimir as 29 imagens que
compunham o projeto quase que em tamanho real, prosseguindo com o interesse de
criar impressdes em grande formato que constituissem uma espécie de instalacao
ao interagirem com o espacgo, originario da exposi¢do de graduacado de 1979. Em
uma carta a Giuseppe Gallo, Francesca conta que este projeto foi exposto numa
galeria em Nova York. Ela parecia orgulhosa, porém sublinhava que a atencao que
recebeu das criticas viera das fotografias pequenas que fizera anteriormente,

chamando-as de “tradicionais” '

, 0 que evidencia seu desejo em quebrar o
tradicionalismo na exposicao e construcdo de imagens fotograficas. Apesar de ter
interrompido momentaneamente sua poética com os autorretratos, o corpo feminino
continuava recebendo enfoque em seus trabalhos. Conforme a descricao
apresentada pelo Met Museum, havia também a continua relagdo entre o corpo e

arquitetura:

Inspirando-se nos padrées preto e branco das azulejarias comuns aos
banheiros dos apartamentos de Nova York, Woodman procurou evocar um
passado distante e a calma contemplativa que associava a ele através dos
mais fracos vestigios remanescentes da vida cotidiana. (2012, traducao

nossa '°).

Ainda em 1980, Woodman participou de uma espécie de residéncia artistica
em Peterborough, New Hampshire, chamada MacDowell Colony. A residéncia é

13 A cianotipia € um processo de impressao que produz imagens em tons azuis, descoberto no século

XIX. Utilizada incialmente para reproduzir desenhos e diagramas, serviu também para imprimir fotografias. Seus
principais componentes quimicos s@o o iodeto de aménio férrico e o ferrocianeto de potéssio, que criam uma
solucéo fotossensivel que € aplicada numa superficie (papel, tecido). Obtém-se uma imagem pela exposi¢éo da
superficie sensibilizada a uma fonte de luz ultravioleta (como a luz solar), resultando numa impressao de contato
da superficie fotossensivel com o negativo ou objetos. Ja a diazotipia foi um processo criado alternativamente a
cianotipia. O processo aplicado € o mesmo, porém o negativo é projetado sobre papel foto sensibilizado com sais
de diazdnio, mudando a coloragdo da impressao obtida.

‘I haven’t really worked since July. I'm pretty happy with my new projects. Last winter and spring, |
made these Greek temples, with this process | invented using the paper that architects use, | wrote to Ugo and
some galleries, | was pretty ambitious, and finally | showed half of one in a gallery here in New York. But of
course the critics wrote about my little “traditional" photographs in a different gallery, and not about that one.”
gWOODMAN 1980 apud PEDICINI, 1., 2013, p.24).

"Taking inspiration from the black-and-white patterned bathroom tiling familiar to New York City
tenement apartments, Woodman sought to summon the ancient past and the contemplative calm she associated
with it from its most faint surviving traces in everyday life.” Em artigo online disponivel em:
https://www.metmuseum.org/art/collection/search/284114.
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conhecida como a mais antiga colbnia
| artistica dos EUA. Francesca ficou la por
um més e desenvolveu uma série que
explorava a relacdo de seu corpo com 0s
elementos naturais das paisagens da
colénia, no caracteristico processo de
transfiguracdo de um para o outro. Ela
criou também outro trabalho de instalagao,
intitulado Tree Piece, onde estabeleceu
uma relacédo entre os objetos cotidianos e
a natureza, devolvendo materiais comuns

para seus lugares de origem. O intuito

principal era criar uma forma de retornar os

pés de uma mesa de madeira para seu

L

Figura 9: Blueprint for a Temple, Francesca lugar original, as arvores. Esse trabalho
Woodman, 1980. - . ~
encerra uma preocupacao de dimensao
escultérica e conceitual e Woodman ainda utilizou fotografias para construi-lo. O
processo de impressdao escolhido foi a dizaotipia, posteriormente exibidas pelo
Alternative Museum em Nova York, numa exposi¢cdo coletiva intitulada Beyond
Photography 80.

Além dessa exposicdo, ainda em vida, Woodman teve seus trabalhos
exibidos pelo galerista Daniel Wolf em 1980 em duas mostras: Friends of the Gallery
e Pictorialism.

Em janeiro de 1981, o livro de artista que Woodman produziu em Roma, some
disordered interior Geometries foi publicado pela Synapse Press. No dia 19 do
mesmo més, a artista cometeu suicidio ao atirar-se da janela de seu apartamento. A
causa de seu suicidio é desconhecida e ela ndo deixou nenhuma nota ou carta. A
Unica referéncia a morte deixada por ela estava em uma carta enderecada a alguma
amiga, enviada antes do suicidio, que dizia:

Minha vida neste ponto é como os sedimentos que ficam numa xicara de café

muito velho e eu prefiro morrer jovem deixando varias conquistas, por exemplo
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alguns trabalhos, minha amizade com vocé e outros artefatos intactos, ao invés de
apagar estabanadamente todas essas coisas delicadas (traducdo nossa').

Sabe-se que a fotdgrafa ja havia passado por uma outra tentativa de suicidio,
dado comentarios realizados por seus familiares e amigos proximos, tendo retornado
a casa de seus pais por um periodo onde fez tratamento com psicoterapia. Seu pai
sugere que a causa do suicidio possa ter sido a recusa de um subsidio artistico
oferecido pela National Endowment for the Arts, num processo no qual Woodman se
aplicou. Alguns textos relacionam o suicidio a uma ruptura de relacionamento
amoroso, mas nao existem fontes confidveis que possam comprova-lo. Peter
Davidson, um amigo dos pais de Woodman, conta num pequeno relato como
descobriu a respeito da morte de Francesca e comenta: “eles me disseram que
houve grandes problemas, as coisas estiveram feias, houve terapia, as coisas
melhoraram, a guarda foi baixada e Francesca pulou de uma janela. Ela estava a
poucos meses de completar vinte e trés anos.” (2000, traduc¢ao nossa”).

A primeira exposicao péstuma do trabalho de Francesca Woodman ocorreu
em 1986, organizada conjuntamente por Ann Gabhart e Rosalind Krauss. Francesca
Woodman: Photographic Work foi exibida primeiramente na Hunter College Art
Gallery em Nova York e depois no Wesllesley College Museum em Massachusetts.
O catalogo contou com textos de Rosalind Krauss e Abgail Solomon-Godeau. Estes
textos foram os responsaveis por moldar a maneira com que o publico passou a
receber a obra de Francesca Woodman, sendo o texto “Just like a woman” de
Solomon-Godeau o responsavel por té-la aproximado da critica feminista.

A leitura das obras de Woodman enquanto trabalhos experimentais de carater
estudantil € introduzida por Rosalind Krauss no ensaio publicado no mesmo
catalogo, intitulado “Francesca Woodman: Problem Sets”. Essa visdo é
continuamente abordada e autores como Chris Townsend argumentam que
Woodman nunca se compreendeu como uma artista completa, mesmo que esta seja

a visdo que hoje atribuimos a ela. Quando morreu em 1981, Francesca ainda estava

16 “My life at this point is like very old coffee-cup sediment and | would rather die young leaving various

accomplishments, i.e. some work, my friendship with you, some other artefacts intact, instead of pell-mell erasing
all of these delicate things.” Disponivel em: < https://www.telegraph.co.uk/culture/art/art-news/9279676/Blurred-
genius-the-photographs-of-Francesca-Woodman.html >. Acesso em 18 de dezembro de 2017.

“They told me that there had been great trouble, things had been bad, there had been therapy, things
had gotten better, guard had been let down, and Francesca had jumped from a window. She was a couple of
months short of her twenty-third birthday.” DAVID, Petterson. “Girl, seeming to disappear - Francesca Woodman's
work presents femaleness without satire or an agenda”. In: The Atlantic. v. 285, n. 5, p. 108-111. Disponivel em
<https://www.theatlantic.com/magazine/archive/2000/05/girl-seeming-to-disappear/378185/>. Acesso em 18 de
dezembro de 2017.



https://www.telegraph.co.uk/culture/art/art-news/9279676/Blurred-genius-the-photographs-of-Francesca-Woodman.html
https://www.telegraph.co.uk/culture/art/art-news/9279676/Blurred-genius-the-photographs-of-Francesca-Woodman.html
https://www.theatlantic.com/magazine/archive/2000/05/girl-seeming-to-disappear/378185/
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aprendendo, experimentando, associando referéncias, constru¢cées e conteudos; a
experimentacdo ainda era uma questao muito presente em sua obra, sendo seu
combustivel de producgdo. “O que ela apresentava enquanto exercicio estudantil,
vemos como um projeto final; 0 que era um experimento cru, percebemos como uma
peca finalizada”. (TOWNSEND, 2006, p. 6, traducdo nossa'®).

Porém, o que a curta producdo de Woodman parece nos mostrar e suas
tentativas de se introduzir no circuito artistico de 1980 soam contrarias a essa ideia.
Enquanto estudante, Woodman ainda sofria influéncias diretas de seus professores
e amigos artistas e, ainda como sugere Townsend (ibid., p. 7), estava num processo
de assimilacado de suas referéncias e da propria histéria da arte, produzindo com
estes conhecimentos imagens que aspiravam ser mais que meramente imagens. E,
embora realizada primeiramente por uma estudante e posteriormente artista
iniciando sua carreira, a obra de Woodman claramente desponta caracteristicas
marcantes que possibilitam uma forte conexao entre as imagens, sugerindo uma
unidade poética entre elas.

AplGs a exposicao no Wesllesley College Museum, o trabalho de Woodman
comecou a circular entre exposicdes coletivas e algumas individuais em galerias e
em 1997 entrou para o grupo de novas aquisicdes do MOMA. Em 1998 a Foundation
Cartier pour l'art contemporain em Paris langou a mostra Francesca Woodman,
reunindo um maior numero de imagens, circulando pela Europa. O trabalho de
Woodman seguiu participando de mostras ao redor do mundo por meio de galerias e
museus e em 2011 o Guggenheim Museum trouxe a Nova York uma retrospectiva
sob o nome da fotégrafa'®, atraindo grande atencdo do publico. Em 2012 a galeria
Mendes Wood exibiu algumas imagens de Woodman em Sao Paulo, sendo esta a
primeira exposicao realizada no Brasil e na América do Sul.

Em 2010, Scott Williams produziu o documentario The Woodmans,
analisando mais profundamente a vida e o processo criativo da artista. O
documentario combina entrevistas com a familia e amigos de Woodman e também
exibe alguns trechos dos videos desenvolvidos por ela. A obra de Woodman segue
instigando e fascinando pessoas, seja dentro do mundo da arte ou fora dele. Seu

18 “What is intended as a student exercise, we may apprehend as an independent project; what was a raw

experiment, we may understand as the finished article (...)"
19 Esta exposicdo acontece primeiramente no San Francisco Museum of Modern Art, em Sao Francisco,
Califérnia, EUA.
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trabalho ainda participa de exposicdes pelo mundo, muitas delas combinando os
temas da autorrepresentacéao, corpo, género e linguagem fotografica.
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Capitulo 2 - Processos de subjetivacao na fotografia de Francesca Woodman

Am | in the Picture? Am | getting into it or out of it? | could be a
ghost, an animal or a dead body, and not just a girl standing on
the corner...

Eu estou na imagem? Estou entrando ou saindo dela? Eu
poderia ser um fantasma, um animal ou um cadaver, e nao
apenas uma garota parada nos cantos...

- Francesca Woodman

Grande parte da obra de Woodman sdo autorretratos, logo ha uma forte
questdo relacionada ao corpo, uma vez que a caracteristica principal de um
autorretrato € o uso da imagem do proprio artista. O corpo em Woodman é a
ferramenta, o objeto investigativo, por meio da qual sdo direcionadas diversas
questbes que posso dividir amplamente em: problematizagdo do autorretrato
(consequente colapso entre sujeito e objeto e subjetivacdo do eu ali apresentado),
conflitos e reflexbes sobre a representacéo e expressao do feminino e, finalmente,
performatividade na imagem fotografica. Para Townsend (2006, p. 56), a obra de
Woodman “carrega uma critica recorrente sobre a incapacidade da fotografia de
identificar um assunto verdadeiramente”. Entretanto, essas questdes em sua obra se
relacionam de forma intrinseca independente da forma como sdo condensadas em
assuntos, e nos apresentam diversos caminhos como opc¢des conclusivas, como se
suas imagens refletissem um fluxo de constru¢des visuais enquanto respostas a
pensamentos em torno de um ponto de partida comum — a fotografia.

No caso dos autorretratos, ao analisarmos as fotos de Woodman de forma
geral, percebemos que, apesar de capturar a si mesma, ela parece escapar diante
de nossos olhos. Seu rosto e/ou cabeca sao cortados das composicdes, ou 0 corpo
dissolve-se em borrdes de movimentos rapidos capturados em longa exposicao,
transformando-se em imagens quase abstratas, como um fantasma em movimento.
Em outras imagens, ela se funde a arquitetura, as formas e objetos, aos entornos.
Essas caracteristicas ja podiam ser observadas de forma mais crua em seu primeiro

autorretrato, Self Portrait at thirteen (Fig. 1).
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De imediato, percebemos a contradicao do autorretrato: Woodman se auto
fotografa e nos apresenta seu corpo, porém esta imagem supostamente congelada
para sempre também nos escapa e nao nos revela esse sujeito. O sujeito em sua
obra € instavel, volatil: resiste a identidade e até mesmo a forma fisica, fugindo do
conhecimento do espectador. Agindo simultaneamente como a fotdgrafa invisivel por
tras de cdmera e como modelo que se captura por ela, Woodman torna-se sujeito e
objeto, criadora e assunto; sua presenca se fragmenta entre pequenos papéis cujas
definicdes se chocam.

Esperando mostrar-se como um corpo, mas também como algo mais, a
artista ultrapassa os limites de sua anatomia e constantemente explora as
possibilidades de sua prépria forma. Ela usa seu corpo, empurra-o, dilata-o,
coloca-o forgosamente ao centro, e entdo o esconde. Francesca fotografa
Francesca, mas nao apenas Francesca; este € o motivo por que tende a
cortar sua cabega de seus retratos, deixando sua figura livre para
experimentar as mais diversas possibilidades de existéncia. (PEDICINI,

2012, p. 89, tradugao nossa.)*

Embora a questdo auto representativa seja imediatamente percebida, nem
sempre o “eu” enquanto tal € o tépico principal abordado nas fotografias. “Os
repetidos atos de autorrepresentacado em Woodman eram motivados pela
preocupacao em explorar o processo pelo qual qualquer ideia de “eu” € sempre
deslocada da imagem” (RICHES, 2004, p. 15, tradugdo nossa®'). Assim, a ideia do
sujeito em Woodman desloca-se daquela onde ha a construcdo de uma persona do
artista e nédo apresenta qualquer preocupacdo em evidenciar qualidades que a
destaqguem de maneira excéntrica ou peculiar. Também ndo ha uma questdo
autobiogréfica propriamente dita, como podemos notar em outras fotografas como
Nan Goldin, onde a questao poética mora justamente na mescla entre vida e arte, e
as fotografias sdo simultaneamente documentos declarados de sua vida cotidiana e
objeto artistico. Existe obviamente um tom autobiografico em Francesca Woodman

(como é inegavel a maioria dos artistas), uma vez que as fotografias materializam

20 "Waiting to appear as a body, but also as something else, the artist escapes the boundaries of her

anatomy and continually explores the possibilities of her own form. She takes the body, pulls it, dilates it, puts it
forcefully in the center, and then hides it. Francesca photographed Francesca, but not just Francesca; this is why
she tended to exclude heads from her portraits, freeing the figure to experience all the different possibilities of
existence.”

& “Woodman’s repeated acts of self-representation were instead motivated by a concern to explore the
process through which any sense of ‘self is always displaced from the image”.
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um “tom” intimista, pessoal, que nos torna proximos dela enquanto espectadores, e
nos causa uma vontade de conhecé-la, de adentrar em seu mundo.

Ao mesmo tempo, esses autorretratos ndo se preocupam com a questao
primaria do eu per se, ou com a autoafirmacao da artista por meio da imagem. Isso
mostra que Woodman, ao trabalhar suas imagens, também colocava em questédo a
definicdo primordial da Fotografia, aquela ligada a verdade e ao real e as origens do
dispositivo fotografico no século XIX, além de afastd-la da imagem de tom
documental comum as produgdes artisticas que envolviam o corpo em 1960 e 1970.

2.1 Dimensao conceitual

Figura 10: About being my model, Francesca Woodman, 1976.

Em uma fotografia intitulada About being my model (Fig. 10), realizada em
Providence em 1976, vemos trés mulheres nuas segurando diante de suas faces um
retrato frontal, encobrindo-as. O rosto da imagem impressa segurado por elas
repete-se, estando também fixado na parede logo atras, numa versao um pouco
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menos ampliada. Todos os corpos nus sdo nitidos e estdo bem enquadrados e,
ironicamente, a imagem com menos definicao é a fotografia do rosto. Uma das trés
mulheres, apesar de também estar nua, destoa das demais por vestir meias e
sapatos. Ela é Francesca Woodman e o rosto multiplicado pela imagem também € o
dela.

Quando Francesca esconde sua identidade atras de uma fotografia de si
prépria, logo traz a mente perguntas interessantes para compreender sua obra: o
autorretrato € apenas uma imagem ou € o préprio retratado? Qual o significado de
uma fotégrafa esconder-se atras de uma imagem que fez de si e, posteriormente
tornar esse ato uma nova imagem?

As demais modelos na fotografia também representam Woodman a partir do
gesto de segurar o rosto da artista no lugar de seus préprios, o que lhes toma a
propria identidade, numa alusdo quase infanti a uma méscara. Todas elas
representam Francesca, inclusive ela mesma, criando um paradoxo sobre a auto
representacdo. Woodman € sua prépria modelo ao mesmo tempo que nédo € ela
mesma, parafraseando visualmente a ideia de Barthes onde "a fotografia € o
aparecimento de eu préprio como outro, uma dissociacao artificiosa da consciéncia
de identidade" (BARTHES, 2006, p. 20). Francesca divide-se num duplo, é objeto e
assunto da fotografia, fazendo de seu corpo uma presenca fragmentada,
posicionada entre a natureza da imagem fotogréfica e a construgcao subjetiva da
imagem pelo pensamento artistico, o que resulta em uma reflexdo que se aproxima
da arte conceitual, mas delimitada pelas definicbes do autorretrato.

Paralelamente, ha a imagem sozinha na parede, sem que um corpo a segure.
Esta imagem sugere uma critica a fotografia por si s6 (a fotografia enquanto corpo),
uma imagem impressa que também € uma representagdo, com uma fisicalidade
diferente daquela encarnada pelo corpo fisico, aludindo também a adaptacdo do
tridimensional (o corpo fisico) para o bidimensional (o papel, a fotografia impressa).

About being my model lembra, em sua dimensao conceitual, a obra Uma e
Trés Cadeiras de Joseph Kosuth, de 1970 (Fig. 11). A obra de Kosuth é constituida
por trés objetos: uma cadeira, a fotografia desta mesma cadeira e a definicdo da
palavra cadeira retirada de um dicionario. Kosuth questiona a representacao e a
materialidade do objeto, mediado por uma definicdo l6gica do que ele é, afirmada

pela linguagem.
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Woodman, por sua vez, questiona a representacdo e a materialidade da
fotografia e seu assunto, mas o faz através da prépria imagem e da midia que a
produz (numa critica metalinguistica), sendo a imagem impressa a materialidade
maxima que a fotografia pode atingir. Nao s6 sobre a fotografia, Woodman se
estende na questao do género do autorretrato e discute a identidade apresentando
formas de subjetiva-la, assim como fez Kosuth com a cadeira e seus respectivos
meios de representagdo. A questdo representativa se alonga pela facilidade da
substituicdo, o “eu” do autorretrato € facilmente permeavel por representatividades
do mesmo (como se fossem clones surgindo pela imagem), porém afirmando que o
“eu” desse “auto” se encontra completamente fora de qualquer representacao.

Como condensa Archer, esta obra parece questionar: “até que ponto a
fotografia pode ser confiavel como evidéncia de um estado de coisas?” (ARCHER,
2008, p. 82).

LLL]]

Figura 11: Uma e Trés Cadeiras, Joseph Kosuth, 1965.
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2.2 Blurring - fronteiras de dissolucao do eu

O sujeito nas imagens de Woodman € quase sempre dissoluto, e a dissolug¢ao
ocorre por meio de distorgdes no corpo. O “eu” de Francesca em About being my
model se constroi em trés corpos distintos, contando com o corpo da prépria artista,
elemento principal em suas fotografias e responsavel por esse jogo com a
identidade (ndo apenas aqui, mas em todos os demais autorretratos) com um eu que
nao se apresenta apenas enquanto tal, mas que se figura enquanto objeto reflexivo.
Leila Reinert, em seu artigo sobre uma reflexdo do uso do autorretrato na arte

contemporanea, discute:

O corpo, como objeto historico, é visto como uma realidade multifacetada e
seu conhecimento processual, tanto quanto é processual a constituicao do
sujeito social, é tao diversificado quanto as bases culturais que o constituem
e transformam. Se antes ele era a fronteira do eu, fundado no fechamento
da carne sobre ela mesma, hoje, capturado, o corpo é manifestacdo
“aparente” de um estado de ser. A subjetividade foi reduzida ao corpo, a sua
aparéncia, a sua imagem, a sua performance, a sua salde, a sua
longevidade. Ou seja, € como se ele ndo portasse mais uma intimidade

psiquica, tornando-se uma pura exterioridade. (REINERT, 2007, p. 2)

O corpo de Woodman em About being my model € multifacetado, e sua
construgcdo é alterada pela exterioridade dos outros corpos, assim como sua
identidade particular. A subjetivacdo dessa identidade Unica, ironicamente, é
afirmada por sua propria fisicalidade. O corpo € exterior, a “intimidade psiquica” se
perde nos muitos corpos da foto, porém existe uma forga na imagem: nés enquanto
espectadores nos relacionamos a imagem e queremos extrair mais dela do que
apenas uma poténcia representativa.

Embora o corpo parega se dissociar de uma persona, esse corpo que foge de
sua identidade no momento em que a imagem fotografica € capturada continua a
instigar no observador questionamentos a respeito de quem é aquela pessoa,
constituindo a complexidade da autorrepresentacdo e até mesmo a delicada
fronteira entre o autorretrato e o espectador. Sloan Rankin, amiga de Francesca, foi
uma das modelos da fotografia. Ela conta que a imagem foi preparada previamente

e que Woodman criou um estudo antes de executa-la: “esta € uma imagem sobre
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fisicalidade, e [Woodman] escreve, abaixo do estudo, uma foto sobre ser minha
prépria modelo” (1998, traducdo nossa).?? Townsend escreve que a quarta figura
deveria ser segurada por uma terceira modelo, que ndo compareceu no dia.
Também aponta que, a principio, Francesca ndo havia planejado estar na foto,
criando um acaso curioso que permitiu uma critica mais acirrada sobre a
autorrepresentacdo na imagem fotografica. “Esta imagem preocupa-se com a
quantificacao: ela examina a discrepancia entre a capacidade da fotografia de medir
0 eu e a real presenga do corpo (...) € uma fotografia sobre o artificio da fotografia”
(TOWNSEND, 20086, p. 57, traducdo nossa?).

Além das tensbes criadas por Woodman sobre as definicdes e conceitos da
fotografia, hd uma série de imagens clicadas que se caracterizam pela presenca de
uma distor¢ao visual na figura principal do autorretrato: “Embora Woodman sempre
estivesse se fotografando, ela o fazia de uma maneira a se tornar irreconhecivel
muitas das vezes, isto é, enquadrando e direcionando a fotografia de tal forma que o
corpo nao era apresentado em sua totalidade, ou ndo era imediatamente
identificavel” (PEDICINI, 2012, p. 61, tradugdo nossa®*).

Sua linguagem auto representativa evoca o retrato de um processo de
desaparicdo, uma das caracteristicas cruciais de sua poética. Transformando-se em
objeto, Francesca nao nos fala de si, ela trata da problematica do autorretrato
enquanto linguagem, utilizando o elemento essencial para tal: o proprio corpo. Este
corpo guia-se nao pela afirmacao material, mas sim pela fuga, ao negar em grande
parte sua fisicalidade dentro da midia que mais poderia afirma-la. Assim, ela assume
uma presenca invisivel ndo somente enquanto fotégrafa, mas enquanto matéria
presente, como modelo.

Roland Barthes em suas reflexdes sobre a fotografia em A Camara Clara,
refere-se ao retratado como retentor de uma identidade imprecisa. Ele localiza
dentro do retrato fotografico um confronto entre quatro “personagens” envolvendo a

figura do retratado: “eu sou simultaneamente aquele que julgo ser, aquele que eu

22 “Itis a picture about physical measurement, and [Woodman] writes, under the sketch, a picture about

belng my own model.”
"This image is concerned with measurement: it examines the discrepancy between the photograph’s
capacﬂy to measure the self and the body’s real presence. (...) it's a photograph about photography’s artifice."
“‘While Woodman was always shooting herself, she did so in a manner which often rendered her
unrecognizable, that is, by framing and directing the photograph in such a way that the body was either not
presented in its entirety, or not immediately identifiable.”
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gostaria que os outros julgassem que eu fosse, aquele que o fotografo julga que sou
e aquele de quem ele se serve para exibir a sua arte” (BARTHES, 2006, p. 22).

Como essa questdo pode ser discutida dentro do autorretrato e, mais
precisamente, dentro da obra de Woodman, uma vez que os papéis de fotografa e
retratada se fundem em algo Unico, porém ndo afirmativo? Nas fotografias onde
podemos perceber a distorcdo da imagem do corpo mais enfaticamente, o que
parece interessar a ela € o momento exato onde ocorre a transformagéo do sujeito
em objeto, congelado precisamente num retrato. O sujeito que se apresenta
mediante a fuga nos faz refletir sobre a subjetivacdo do individuo e questiona o
conceito de identidade dentro do autorretrato como género fotografico. Ainda em
Barthes encontramos uma pista: “a Fotografia (...) representa esse momento
deveras subtil em que, a bem dizer, ndo sou nem um sujeito nem um objeto, mas
essencialmente um sujeito que sente que se transforma em objeto” (ibid., p. 22).

A transfiguracdo de sujeito em objeto na imagem fotografica também esta
presente no discurso de Jean Baudrillard e o autor segue o pensamento de Barthes
da fotografia como agente de transformacao de “um em um outro”, refletindo sobre o

jogo da fotografia e sua alteridade com a realidade imanente do mundo fisico:

Nao é uma questao de ser objetivo, é uma questdo de se tornar um objeto.
No processo fotografico, ndo se trata de considerar o mundo como um
objeto, de agir como se ele ja estivesse la como objeto, mas de torna-lo
objeto, ou seja, de torna-lo outro, de exumar a alteridade enterrada sob sua
alegada realidade. (BAUDRILLARD, 1997, p. 30, tradug&o e grifo nossos®).

Em Woodman esse processo de transformacdo é a presenca constante na
obra poética. Ao deslocar-se da abordagem do objeto enquanto assunto Unico da
imagem, ela nos apresenta um interesse genuino pela fotografia como objeto. Ela
procura nos mostrar como adaptar o corpo a um papel e como explorar os limites
desse corpo dentro do espaco fotografico, um espacgo bidimensional que sé se torna
possivel na fotografia impressa. Para isso, Woodman utiliza recursos visuais, como
distorcbes na imagem por meio de borrées (o0 blur) e cortes de enquadramento, cria

processos de metamorfose e encena formas de interacdo com a arquitetura e os

2 “It's not a question of being objective, it's a question of becoming an object. In the phographic process

it's not a question of considering the world as an object, of acting as if it was already there as an object, but of
making it become an object, in other words, of making it become other, of exhuming the alterity buried beneath its
alleged reality.”
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espacos que lhe servem como cenario. Analisarei esses aspectos de suas imagens
separadamente a seguir.

Uma das caracteristicas visuais peculiares das imagens de Woodman que
nos direcionam ao desvio da forma do corpo e, consequentemente, da identidade é
0 blur, uma espécie de
dissolucao fisica do corpo,
a transformacgédo em borrao
(Fig. 12). Inicio a primeira
parte da discussao dessa
questdo analisando esta
caracteristica em
fotografias de periodos
distintos.

Na série Self-deceit,
clicada em Roma em 1978,
composta de uma
sequéncia de nove
imagens, presenciamos

claramente o jogo de fuga

Figura 12: Polka dots, Francesca Woodman, 1976. entre o corpo difuso da
fotografa e a ironia do

autorretrato, sendo o blur o recurso visual que o direciona. O titulo, traduzido
grosseiramente, seria algo como “autoengano”. A palavra “deceit” no inglés sugere a
ideia de duplicidade, de um ato onde a oclusdao da verdade estd implicita e é
comumente acompanhado da sugestdo de fraude. Esse “engano” implica na
existéncia de um outro, ou quando utilizado para se referir a um sujeito especifico,
fala de sua propenséo a comportamentos que induzem a mentira, fraude. Na série, o
uso do termo “self” indica que Woodman trava um embate consigo mesma. Talvez o
engano que Francesca nos sugere seja a ilusao da prépria fotografia em capturar o
referido “self’, uma vez que ela atinge os olhos do espectador, esse outro que a
palavra “deceit” nos sugere. O controle sobre a identidade do retratado perde-se

completamente no momento em que essa imagem passa a atingir o outro, como diz
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Barthes “porque ignoro o que a sociedade faz com minha fotografia, o que 1é nela
(de qualquer modo, ha tantas leituras do mesmo rosto)” (2006, p. 22).

Figura 13: Self-deceit #1, Francesca Woodman, 1978.

Vemos Francesca interagir com um velho pedaco de espelho sem moldura no
decorrer das imagens. Sabemos disso pois a imagem inicial Self-deceit #1 (Fig. 13)
€ a unica em que o reflexo estd presente, onde vemos o corpo da artista em
contornos difusos, engatinhando, assemelhando-se a posicdo corporal que um
animal curioso assume ao se confrontar visualmente pela primeira vez. Esse reflexo,
porém, pouco nos revela. Ao invés de nos mostrar o corpo e o rosto, ele nos
apresenta um fragmento, como se o corpo estivesse dividido: o0 que se vé do lado de
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dentro do espelho e o que se vé fora. O espelho, objeto utilizado por Woodman em
diversas imagens, reforca a ideia da falacia ao ofuscar ainda mais esse sujeito,
deslocado de sua funcé&o primordial enquanto objeto justamente no momento em
que tenta exercé-la, uma vez que o espelho é institivamente associado a auto
representacao e autoafirmacao.

Nas demais
imagens a artista constroi
uma forma de interagir
com o} espelho
deslocando-o de sua
funcionalidade, o que se
concretiza por meio da
negagdo do reflexo. O
espelho passa a assumir
uma caracteristica material
puramente tridimensional,
aparentando ser uma
superficie solida densa e
por vezes luminosa. Ao

negar a caracteristica

Figura 14: Self-deceit #2, Francesca Woodman, 1978. essencial do espelho como
objeto, ou seja, a
capacidade de refletir a imagem do mundo real para um tipo de dimenséao paralela,
Woodman também nos nega sua prépria identidade.
O corpo da artista em sua totalidade, mesmo fora da dimenséo do espelho,
nao nos revela muito além daquele primeiro contato. Na sequéncia Self-deceit #2
(Fig. 14) ela segura o espelho diante de si, posicionada de costas, criando com a
cabeca e o tronco uma leve torcao lateral. Essa imagem se constr6i na sombra, com
excecao do espelho, que se assume como uma superficie luminosa. O corpo aqui é
escuro, engolido pela penumbra. Na parede e no chao, percebemos que a propria
sombra do espelho delimita um espaco, a quina das duas paredes. Esse é 0 espaco
de acao onde as demais imagens se seguem.



Figura 16: Self-deceit #4, Francesca Woodman, 1978.
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Na fotografia Self-deceit #3 (Fig. 15), Woodman se pde em frente a parede,
comprimindo-se contra ela. Com os bracos pendendo para baixo e em pé sobre o
espelho, um pé dentro e outro fora do espaco por ele delimitado, a cabega
levemente virada para a quina da parede — um posicionamento que pode ser lido
tanto como de saida quanto de entrada dessa superficie que se encontra abaixo do
corpo. Na imagem Self-deceit #4 (Fig. 16), o corpo de Woodman é nitido, mais claro
que nas imagens anteriores. Ela segura o espelho diante de seu rosto, cobrindo
também o pescoco e ombros. A placa aqui é de um branco intenso e, pela posicao
das méos que seguram esse espelho voltado levemente para baixo, o branco
compacto poderia ser a imagem refletida de seu corpo, sobretudo por percebermos
que o tronco e os pés da artista estdo encobertos por um pd branco, da mesma
tonalidade.

Posteriormente, na sequéncia Self-deceit #5 (Fig. 17) e Self-deceit #6 (Fig.
18) Woodman trabalha o deslocamento entre os entornos do espelho como objeto,
transitando pelo lugar formado entre este objeto e as paredes: escondendo-se atras
dele num movimento, como se estivesse adentrando-o, e depois agachando-se ao
lado dele, o formato de suas costas e ombros assemelhando-se levemente ao corte
rudimentar da placa. Até entdo, percebemos esses movimentos como se ela
estivesse estudando-o, espreitando-o e buscando adentra-lo fisicamente. Woodman
explora os limites fisicos da materialidade, mas imortaliza esse momento numa
dimensao a parte, ndo palpavel e fisica que néo é a do reflexo, mas a da fotografia —
que é aquela que torna possivel a existéncia desses demais espacos construidos a
partir de um jogo de luz e contrastes. Ndo vemos seu rosto em nenhuma imagem
além da primeira e na maioria delas também n&o vemos a totalidade do seu corpo.

A imagem intitulada Self-deceit #7 (Fig. 19) é a que nos apresenta melhor a
ideia do blur, da distorcdo fantasmagédrica do corpo. Em meio as texturas de uma
parede extremamente gasta, um borrdo difuso nos sugere a anulagdo da dimensao
fisica do corpo. A percepcao do borrdo enquanto corpo que se desfaz sé é possivel
a partir da sequéncia, também responsavel pela sugestdo de movimento. Parece
haver um deslocamento do corpo imaterial em direcdo ao espelho, posicionado logo
ao lado. Os brancos e cinzas levemente estourados se apresentam intensos em
contraste com os demais tons. Ele parece nos refletir de volta uma segunda pessoa:

ha no reflexo a sugestao de outros pés, ou talvez um punho cerrado.
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Figura 17: Self-deceit #5, Francesca Woodman, Figura 18: Self-deceit #6, Francesca Woodman, 1978.
1978.

O reflexo aqui é presente, mas se nega a ser mostrado. Além disso, sabemos
que esse reflexo ndo é o dela, justamente por observarmos a artista posicionada ao
lado do espelho, o que cria essa impossibilidade fisica da reflexdo da prépria
imagem. Sugiro que Woodman conclui que mesmo a dissolugdo da forma n&do é o
suficiente para adentrar o espago interior do espelho. Talvez a sequéncia fotografica
seja sua maneira de adentrar essa nova dimensao da imagem e de descobrir essa
identidade imprecisa, ou mesmo esse lugar imaterial que se faz existir pela
materialidade de um papel. O recurso final do blur, a transformacao em um corpo
dissoluto, dramatiza como a artista explora o espaco (imaterial) de suas fotografias
com o proéprio corpo (fisico), invertendo e mesclando essas polaridades.

O tema da desaparicdo nesta série se assemelha a sequencia The Human
Condition (Fig. 20), de Duane Michals. Ao longo de seis imagens, Michals cria uma
sequéncia ilustrando a desaparicdo de um homem em uma estacdo de trem, que é
absorvido por uma luz superior e transforma-se em uma nebulosa. As semelhangas
com Michals residem n&o apenas no interesse pela desaparicdo, mas também na
narrativa sequencial. Michals foi uma referéncia para Woodman ao longo de sua
formagao poética, influenciando sobretudo na questdo narrativa que se constroi a
partir da serialidade.
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Figura 19: Self-deceit #7, Francesca Woodman, 1978.

A desaparicdo enquanto um tipo de movimento sequencial sempre parece ter
interessado a fotografa, como aponta Isabella Pedicini (2012, p. 34). Baudrillard
(1997, p. 28), ao escrever sobre “a arte da desaparigao”, diz que o processo de
desaparecimento deve deixar alguma espécie de vestigio. Para ele, a propria
fotografia encarna a desaparicdo: qualquer objeto fotografado € simplesmente o
vestigio que fica do desparecimento de todo o resto. A relagdo entre o
desaparecimento e a fotografia enquanto meio possibilitador para o ato surge

naturalmente, uma vez que a linguagem fotografica se sobrepde a escrita e a
pintura, dada sua natureza instantdnea e irreversivel, encerrando nela um tipo de
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magica da auséncia. Nao seria a propria imagem fotografica impressa o vestigio que
um possivel processo de desaparecimento deixou para tras?

O autor ainda aponta o negativo como ferramenta potencial da desapari¢do: o
negativo possui encarcerado em si um momento, aquele onde o mundo e/ou o

objeto desaparecem na imagem:

A fotografia retém o momento de desaparicdo, ao passo que na imagem
sintética, o que quer que seja, o real ja desapareceu. Este ligeiro
deslocamento da ao objeto a magia, o discreto charme de uma existéncia
anterior. (ibid., p. 30, traduc&o nossa®).

Nao podemos afirmar categoricamente que Woodman possuia um
pensamento artistico a respeito da fotografia como midia que possibilita um
processo de desaparicdo assim como Baudrillard, porém, podemos ver em suas
imagens movimentos de um pensamento visual semelhante. E notavel como a
artista busca trabalhar um momento de desaparecimento, ndo apenas através da
narrativa e sequencialidade
como Duane Michals, mas
também individualmente dentro
do campo da imagem: cada
elemento da narrativa visual de
desaparicaio em  Self-deceit
explora um momento exato de
desfiguragdo do corpo, de uma
tentativa (ou performance?) de

ser absorvida pelo espaco
bidimensional, podendo ser
observado de maneira

independente da sequéncia. A

sequéncia em Woodman

evidencia e alonga uma Figura 20: The Human Condition, Duane Michals, 1969.

caracteristica ja presente em

2 “The photograph retains the moment of disappearance, whereas in the synthetic image, whatever it is,

the real has already disappeared. This slight displacement gives the object the magic, the discrete charm of a
previous existence”.
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cada foto, enquanto que Duane Michals a constréi como se fosse uma pequena
histéria, somente possivel pelo conjunto de fotografias.

Woodman por sua vez utiliza a cdmera e seus recursos como ferramentas de
deslocamento particulares: ao manipular a luz e 0 movimento para obter efeitos de
borrdes, criando assim um senso de fragmentagdo entre sombras, e utilizando o
corte e 0 enquadramento para re-situar o corpo, ela nos apresenta nao so tracos de
uma narrativa de desaparicdo, mas encena uma linguagem de violéncia do
fotografar, que consequentemente a faz dissolver-se ou fundir-se a imagem. A
desaparicdo do eu nao é fluida e muitas vezes nao é apenas uma questao narrativa
sequencial leve.

A partir do texto de Baudrillard, também seria possivel criar um paralelo
metalinguistico, onde a proépria linguagem fotografica por si s6 encarcera o0 processo
de desaparicdo e a artista vale-se dela para criar esse processo poeticamente,
amarrando a linguagem e suas particularidades
a imagem per se. Fotografar é fazer
desaparecer e ela se deixa literalmente
desaparecer nesse processo fotografico. O
titulo da obra sugere um outro ato de
apagamento, o da identidade: o ato de tentar
fotografar-se € por si s6 evasivo, a encenacao
do autorretrato s6 pode construir uma figura
quase mistica, uma identidade falsa, um
engano. Esse processo de desaparicdo sé
reproduz o drama da autorrepresentagéo, uma
vez que depende do momento do negativo
para existir.

Assim, uma das principais

caracteristicas do momento de desaparicdo

Figura 21: Untitled, Francesca Woodman,
1972-1975.

costuma se exprimir através da desfiguracédo
da forma. Como na série Self-deceit, na
imagem Sem Titulo (fig. 21), clicada em Boulder, Colorado; Francesca nos traz

novamente a dissolugcédo do corpo como poténcia de deslocamento.
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Nesta fotografia, a artista atravessa o espaco vazado de uma lapide. Seu

corpo é mais uma vez um borrdo imaterial, estando especialmente indefinido nas

regides do tronco e da cabega. Os membros sao
0 que nos dao a confirmagao do corpo humano —
sempre parece existir em suas fotografias algum
elemento na figura do proprio corpo que o afirme:
0 Ccorpo, por mais que esteja num processo
dissoluto, nunca deixa de se mostrar enquanto
tal.

A andlise mais comum e banal que
podemos fazer desta imagem, a principio, seria a
desse corpo que busca transcender de matéria
para espirito, encorajados ndo apenas pelo
cenario do cemitério, mas especialmente pela
posicao corporal: ao se encaixar no centro da
lapide, a posigdo de Francesca nos transmite a
ideia de dualidade, de algo que fica para tras
enquanto a outra metade se projeta para frente.
A morte, numa tradigdo religiosa (especialmente
a catolica) se liga ao abandono do corpo, a
ressignificagdo da matéria, e fala da separagéo
de corpo e espirito. Usualmente a metéafora
imagética do espirito € a de um corpo
transparente, sem forma, difuso e etéreo. Porém,
nao se abandona a imagem e o tom figurativo do
individuo, o que se perde dele é a materialidade.
Numa outra fotografia de Michals, Death comes
to the old lady (Fig. 22) esse recurso se
apresenta ilustrativamente: tanto na sequencia,
quanto nas figuras da morte e da velhinha que
deixa seu corpo.

A questao da dualidade entre os limites da

matéria sdo 0 que mais me interessa nessas

Figura 22: Death comes to the old lady,
Duane Michals, 1969.
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imagens: existe a ideia dicotdbmica entre a desfiguracao da matéria e a afirmacao do
corpo como matéria presente. Nas fotos de Francesca Woodman, o corpo, por mais
que esteja dissoluto, borrado e aplicado com a técnica do blur nunca deixa de se
afirmar enquanto tal, seja por sua presenga na imagem ou seja por um carater
performativo de movimento (sendo o movimento uma consequéncia do corpo fisico,
da matéria). Por isso a ideia de “transcendéncia” no sentido religioso da morte, do
escape do corpo para O espirito ndo parece uma consideracado plausivel ao
analisarmos as imagens de Francesca, mostrando-se rasa uma vez que
perscrutamos a légica da imagem. Woodman com certeza lida com a ideia dos
limites em suas fotos, mas esses limites falam de outros lugares: ndo apenas 0s

limites do corpo, mas tratam um lugar literal: o espago.

2.3 A entropia informe na série House

A revista Documents foi editada entre 1929 e 1930 por Georges Bataille? .
Embora tenha contado com diversos contribuintes ao longo de sua existéncia,
Bataille € o autor que nos interessa para tracar uma andlise do uso do blur e da
desfiguracdo da matéria em Woodman. A publicagdo, de cunho surrealista, surge
como uma divergéncia ao Segundo Manifesto Surrealista publicado por André
Breton em 1930 (artista cuja influéncia sobre Woodman foi notavel). A revista
misturava assuntos diversos (tendo como subtitulo os temas “Arqueologia, Belas
Artes e Etnografia’), além de criar uma construgdo grafica e editorial baseada na
relacao entre texto e imagem, especialmente a fotografia; assumindo assim um forte
carater experimental e se introduzindo de certa forma na onda de criagao fotografica
do Surrealismo. Em Documents, Bataille iniciou uma experimentacdo acerca do
conceito e da organizagdo dos dicionarios, criando uma se¢édo que figurava ao fim
de cada volume da revista, justamente intitulada “Dicionario”. Nela, Bataille
organizou algumas palavras confrontando suas definicbes do ponto de vista

arquivista e semantico:

O “Dicionario” deixa ver o modo como Bataille, valendo-se de uma

concepcao particular de documento combina nos verbetes materiais e

a7 Para informacgdes aprofundadas sobre a revista, checar o trabalho “O “Dicionario” de Documents (1929-

1930) e a Antropologia de Georges Bataille”, de Maria Victéria Gaburro de Zorzi.



51

objetos heterogéneos rompendo com hierarquias e classificagcbes prévias
provenientes do universo erudito no qual se formara ensaiando uma espécie
de procedimento para aproximar o ‘“inaproximavel’, comparar o0
incomparéavel. (ZORZI, 2013, p. 94)

Em seus textos, Bataille contrastou as formalidades mais Obvias e
convencionais de um dicionario com um efeito de surpresa, acrescentando um tom
acido e irbnico em suas definicdes. Embora organizasse os textos em forma de
verbetes, eles ndo seguiam nenhuma ordem ou légica aparente. O Dicionario nao se
propunha a ser apresentado em totalidade, possuindo apenas algumas palavras
esparsas; além de ser escrito sob diversas vozes, havendo alguns verbetes
repetidos. Os textos também nado excluiam a presenca da redundancia e sequer
eram apresentados em ordem alfabética ou por compatibilidade entre assuntos.

Assim Bataille nos introduz dentro do Dicionario o conceito de informe, que
também fala diretamente de suas proprias intengdes ao introduzir esses pequenos

escritos na revista:

Informe

Um dicionario comegaria a partir do momento em que ndo se atribuiria mais
significado as palavras, mas tarefas. Assim, o informe nao € apenas um
adjetivo que possui um significado dado, mas € um termo utilizado para
desclassificar, geralmente exigindo que cada coisa tenha sua forma. O que
ele designa ndo tem direitos em nenhum sentido e € esmagado por toda a
parte, como uma aranha ou uma minhoca. De fato, para que homens
académicos se satisfagam, é necessario que o universo tome forma. Toda a
filosofia ndo possui outro objetivo: é uma questdo de dar uma roupagem ao
que existe, uma roupagem matematica. Por outro lado, afirmar que o
universo ndo se assemelha a nada e é apenas informe, equivale a dizer que
0 universo é qualquer coisa como uma aranha ou um escarro. (BATAILLE,
1929, p. 382, traducéao nossazs.)

28 “Informe

Un dictionnaire commencerait a partir du moment ou il ne donnerait plus le sens mais les besognes des
mots. Ainsi informe n’est pas seulement un adjectif ayant tel sens mais un terme servant a déclasser, exigeant
généralement que chaque chose ait sa forme. Ce qu’il désigne n’a ses droit dans aucun sens et se fait écraser
partout comme une araignée ou un ver de terre. Il faudrait en effet, pur que les hommes académiques soient
contents, que I'univers prenne forme. La philosophie entiére n’a pas d’autre but : il s’agit de donner une redingote
a ce qui est, une redingote mathématique. Par contre affirmer que l'univers ne ressemble a rien et n'est
qu’informe revient a dire que 'univers est quelque chose comme une araignée ou un crachat”.
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Uma relagdo notavel entre o conceito do informe batailliano e as artes visuais
ocorreu na exposicao L’Informe: Mode d’emploi, realizada em 1996 no Centre
Pompidou em Paris, sob curadoria de Rosalind Krauss e Yve-Alain Bois. No livro
The optical unconscious publicado em 1993, Krauss langava o primeiro esboco
sobre sua concepg¢ao do comportamento do dispositivo do informe batailliano, que
foi entdo aprofundado para criar o recorte curatorial. Paralelamente, Georges Didi-
Huberman publica uma leitura sobre o informe no ano anterior a exposi¢ao (1995),
no livro La Ressemblance informe, ou Le gai savoir visuel selon Georges Bataille (A
semelhanca informe ou o gaio saber visual segundo Georges Bataille, na traducao
em portugués). Embora surgisse um despertar de interesse aparente pela
concepcao de Bataille e sua relagcdo com as imagens e a arte contemporénea, 0s
autores citados divergem em suas leituras, criando dois caminhos de aplicagdo para
0 conceito.

Para Didi-Huberman, o informe opera como uma espécie de metafora, guiado
pela ideia da semelhancga e dessemelhanca, principalmente em relagdo as medidas

humanas:

O informe qualificaria assim certo poder que as proprias formas tém de se
deformar sempre, de passar subitamente do semelhante ao dessemelhante
e, mais precisamente — pois teria bastado dizer deformacdo para nomear
tudo isso — de engajar a forma humana nesse processo descrito com tanta
exatidao por Bataille a propésito do sacrificio asteca: um processo em que a
forma se abre, se ‘desmente’ e se revela ao mesmo tempo; em que a forma
se esmaga, se entrega ao lugar na mais inteira dessemelhanca consigo
mesma; em que a forma se aglutina, no momento em que o dessemelhante
vem tocar, mascarar, invadir o semelhante; e em que a forma, assim
desfeita, termina por se incorporar a sua forma de referéncia — a forma que
ela desfigura mas ndo revoga — para invadi-la monstruosamente
(magicamente, diria o etndlogo) por contato e devoragdo. (DIDI-
HUBERMAN, 2015, p. 148-149).

s

E justamente nesse ponto em que a leitura de Yve-Alain Bois e Rosalind
Krauss, condensada no catalogo Formless: a user’s guide difere do critico: ao
assumir a ideia de deformacao, "a menor alteracdo a anatomia humana, em uma
pintura, por exemplo, seria dita a participar do informe — 0 que se resume a dizer

que a arte figurativa moderna, em sua quase totalidade, seria arrastada para tal
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definicdo" (BOIS, 1997, p. 80, traducdo nossa®’). Essa divergéncia deriva da
interpretacdo da seguinte afirmacao de Bataille, onde ele nos diz que: “0 universo
nao se assemelha a nada e é apenas informe, equivale a dizer que o universo é
qualquer coisa como uma aranha ou um escarro” (1929, p. 382), partindo da
contradicdo onde “ndo se assemelha a nada” e “é qualquer coisa como” evocam
justamente os conceitos de semelhancga e dessemelhanca. Enquanto Didi-Huberman
se atém ao conceito de semelhanga, Yve-Alain Bois e Krauss enxergam o potencial

contido em “qualquer coisa como” enquanto uma operagao:

O catarro ou a aranha esmagada nao séo temas (...) eles escapam a
geometria, a ideia, a morfologia. Metafora, figura, tema, morfologia,
significado — tudo o que se assemelha a alguma coisa, tudo o que se reldne
sob a unidade de um conceito — é isso que a operacao informe esmaga, e
coloca de lado com uma piscadela irreverente: isso ndo é nada além de lixo.
(BOIS, 1997, p. 79, tradugédo nossa®®)

Por ter sua area de expertise na analise de obras surrealistas, especialmente
na area da fotografia, escolhi a abordagem de Krauss para lancar um olhar
interpretativo sobre as fotografias de Woodman, uma vez que a fotdgrafa foi
completamente influenciada pelo surrealismo e seus fotdgrafos, sendo alguns deles
abordados por Krauss em sua primeira analise do informe (Brassai, Man Ray, Hans
Bellmer). E importante salientar, entdo, que a divergéncia do catalogo com o livro de
Didi-Huberman tem sua raiz na critica ao modernismo®', uma vez que Krauss
buscava refutar em seus escritos a ldégica modernista estruturalista herdada de
Clement Greenberg. O catdlogo Formless é entdao estruturado de forma a refutar
“quatro postulados modernistas”, para os quais 0s autores separam as operagoes do
informe em quatro possibilidades: horizontalidade, baixo materialismo, pulsagédo e

entropia.

29 “the slightest alteration to the human anatomy, in a painting for example, would be said to participate in

the formless — which comes down to saying that modern figurative art, in it's quasi-totality, would be swept up into
such a definition.”

“the spit or the crushed spider are not themes (...) they scape from geometry, the idea, morphology.
Metaphor, figure, theme, morphology, meaning — everything that resembles something, everything that is
gathered into the unity of a concept — that is what the informe operation crushes, sets aside with an irreverent
wink: this is nothing but rubbish.”

8 E, de certa forma, o proprio trabalho de Woodman trabalha uma critica ao modernismo, por valer-se de
estruturas fotograficas comuns ao surrealismo e subverté-las, ndo se classificando enquanto obra de cunho
surrealista, mas nao se dissociando completamente delas.
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Figura 23: House #3, Francesca Woodman, 1976.

Dentre essas operacdes, a entropia € a que mais se aproxima dos processos
de subjetivacdo do eu em Woodman. A entropia se caracteriza por uma energia
degradante, constate e irreversivel “que continuamente aumenta o estado de
desordem e de nao diferenciagdo no interior da matéria” (BOIS, 1997, p. 34,
traducdo nossa?). Os pontos principais atribuidos as obras reunidas sob a operagao
da entropia sdo: degradacdo (onde estdo trabalhos de Gordon-Matta Clark, cuja
acao poética envolvendo o conceito fisico e mental do espaco e a predilecao por
escombros e prédios desestruturados se aproxima de Woodman em alguns
aspectos, abordados posteriormente), redundancia, acumulagédo e profuséo infinita,
inversdo, dilaceramento, desgaste, subutilizacdo. Como essas caracteristicas se
adaptam e se moldam na poética de Francesca?

Existe em Woodman uma tentativa constante de disrupcdo com a ordem da
matéria, seja ela referente ao espaco ou ao corpo (ou ambos), de maneira que seu

trabalho nao trata simplesmente da “desfiguragdo da forma” e de maneiras de alterar

% “a continually increasing state of disorder and of nondifferentiation within matter.”
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a figura humana, mas fala sobre a quebra de uma l6gica de interacdo entre corpo e
espaco.

O corpo e sua interagdo com o espaco € amplamente explorada na série
House, realizada em Rhode Island em 1975. Na fotografia House #3 (Fig. 23)
Woodman se apoia huma parede abaixo de uma janela, assumindo a caracteristica
aparéncia etérea em fungao do blur. Ela parece se fundir a parede, as tonalidades
de cinza das roupas e os borrdes de movimento dos bragos e pernas se misturam
aos cinzas e brancos da parede pontilhada por uma textura descascada. A
degradacao do cenario é um elemento visual mais potente a primeira vista que a
presenca da artista: os escombros espalhados pelo chdo de tdbuas de madeira
rachada, os descascados das paredes, as texturas de desgaste na moldura das
janelas, buracos e rachaduras que expdem de relance a estrutura da construcdo. A
presenca de Woodman surge quase como uma surpresa, como se ela
repentinamente emergisse de uma dimensao de dentro da parede. Existe uma leve
sugestado de rosto nessa imagem, o que da um tom fantasmagorico a presenca.

Ja na foto House #4 (Fig. 24), o corpo, apesar de mais perceptivel ao olhar,
cria um movimento contrario: como se escapasse, fugindo para dentro de um
espaco imerso em
sombras entre uma lareira
deslocada e uma parede
gasta. Ha uma dimenséao
vertiginosa nessa
imagem, causada nao
apenas pelo movimento
da fotégrafa capturado
em longa exposicdo, mas
pelo estranhamento visual
advindo do deslocamento
da lareira em relagdo a
inclinagéao do

enquadramento,

perceptivel nas linhas da

parede, rodapé e janelas.

Figura 24: House #4, Francesca Woodman, 1976.
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A degradacao também se faz aparente nesta sequéncia, com o papel de parede de
textura floral vintage que se desprende, as mesmas texturas e rachaduras
localizadas, mais escombros e pedagos espalhados pelo chdo (além da prépria
lareira arrancada de uma posicéo estatica).

Ambas as imagens sugerem de imediato um movimento de fusdo do corpo
com o espacgo. Roger Caillois, socidlogo que trabalhou com Bataille em alguns
momentos de sua vida, além de ter contribuido com a publicacdo surrealista
Minotaure editada por André Breton, langcou em 1935 um artigo intitulado “Mimetismo
e psicastenia lendaria”. Nele, Caillois busca demonstrar através de diversos
exemplos utilizando insetos como o mimetismo animal (a camuflagem) se apresenta
nao como um mecanismo de defesa, mas enquanto um comportamento natural que
“parece ter por objetivo ser de fato assimilado ao ambiente” (2003, p. 98, traducgao
nossa®). Seguindo uma abordagem quase batailliana, Caillois sublinha que o
mimetismo animal ndo ocorre apenas entre 0 vegetal e a matéria intactos, mas
acompanha os pormenores dos detalhes, seja no vegetal corrompido ou na matéria
decomposta. Caillois compara entdo a condi¢cdo do inseto que se transforma num
ambiente com a percepc¢ao de espaco dos esquizofrénicos, onde o individuo “sente
que ele mesmo esta se tronando o espaco” (2003, p. 100, traducdo nossa®¥), e sua
consciéncia espacial fragmenta-se — o individuo sabe onde esta mas nao sente que
esta onde estd. Yves-Alain Bois aproxima o artigo de Caillois da operagdo do
informe enquanto entropia, uma vez que 0 mimetismo parece direcionar uma
condicao visual de figura e fundo, ja que lida diretamente com a questao do limite
(ou seja, do contorno da forma), gerando uma fuséo entre ambos.

Observando as imagens de Francesca, € possivel enquadrar o
direcionamento de Caillois nas fotografias® da série House e até mesmo apontar a

“It seems that the goal is indeed to become assimilated into the environment”.

“He feels that he is turning to space himself”.

Curiosamente Caillois faz em seu artigo uma aproximagdo entre o mimetismo na natureza e a
fotografia, apontando as dimensdes escultéricas da possivel imagem. E interessante como o autor reconhece
imediatamente na linguagem fotografica um mecanismo essencial de reproducdo da forma e cria um jogo de
reflexdo entre o objeto bidimensional que a fotografia gera e o objeto real, tridimensional (no caso o animal em
processo de mimetismo). Ele diz: “Morphological mimicry could then be genuine photography, in the manner of
chromatic mimicry, but photography of shape and relief, on the order of objects and not of images: a three-
dimensional reproduction of volume and depth: sculpture-photography, or better yet teleplasty, if the word is shorn
of all psychic content’ (p. 96) (O mimetismo morfolégico pode ser entdo genuinamente fotografia, na forma de
mimetismo cromatico, embora seja uma fotografia de forma e relevo, na ordem de objetos e ndo de imagens:
uma reprodugéo tridimensional de volume e profundidade: fotografia-escultura, ou melhor ainda, feleplastia, se a
palavra for destituida de todo contetdo psiquico). E interessante como o jogo entre tridimensional e
bidimensional é sempre explorado por Woodman, mesmo nessa série onde a artista cria fusées com o espago, e
essas fusdes acontecem num espago tridimensional, mas se concretizam propriamente na fotografia, passando a
existir apenas bidimensionalmente.
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ruptura do contorno pelos movimentos do corpo de Woodman. Assim como
comentado sobre a série Self-deceit, a fotdgrafa parece performar um ato de
desaparicdo e despersonalizacdo, mas em House (cujo carater narrativo independe
de uma questédo de ordem sequencial) Woodman utiliza além de seu corpo o proprio
espaco fisico do ambiente, causando movimentos de adentramento e saida
centralizados nas imagens #3 e #4. Agindo sobre um espaco abandonado,
Woodman causa uma ressignificacdo deste por meio da interagdo com seu corpo,
mesclando aos limites do mesmo a extensdo do cenario, como se ambos se
tornassem uma unidade confusa no momento da fotografia.

A psicastenia, termo presente no titulo do artigo de Caillois, refere-se a um
tipo de psicose determinada pela perda do sentido de realidade e gradual perda de
personalidade. A relacdo da psicastenia com o mimetismo se encerra entdo num
processo de “despersonalizagdo através da assimilagcdo com o espago” (ibid.). A
questao da personalidade e da percepcdo da mesma pelo individuo nos remete a
reflexdo da identidade, implicita nas fotografias de Woodman®® mediante a utilizagdo
da linguagem do autorretrato, que todavia se torna de certa forma uma questdo
secundaria a primeira vista (pois ela continua presente), uma vez que nosso olhar é
seduzido pela estética decadente do ambiente. O ambiente (a casa abandonada, os
escombros, a sujeira) nao pode ser percebido meramente como cenario e sequer
pode ser entendido enquanto tema. O assunto em questdo se encontra na relacdo
unica entre Woodman e esse espaco decadente, talvez de forma egoista e
autocentrada, uma vez que seu corpo nao representa qualquer organismo maior que
ela mesma e encerra sua propria percep¢dao em si, atentando para o fragil limite
desse contorno de si, seja ele meramente fisico ou metalinguistico (o autorretrato) —
como o esquizofrénico “desmarginalizado” de Caillois, que embora seja consciente
de sua unidade e da unidade do espaco, sente seus limites fisicos se esvairem e se
misturarem, bagungando consequentemente sua nogao de identidade e unicidade.

Uma leitura inicial da série House feita por Abigail Solomon-Godeau
associava o contraste entre o corpo feminino jovem de Woodman e a casa velha

destruida com uma relagdo de dominancia patriarcal, onde o corpo era engolido pela

% E importante salientar que, embora o conceito de Caillois surja de um termo psiquiatrico, o paralelo que

busco tragar com Woodman ndo se aproxima dela num nivel diagnostico. O que Caillois procura transcrever é
um tipo de sensagdo, baseado num relato advindo de um distarbio psiquiatrico. Essa mesma sensagao, levada
para os dominios da poetizagdo é o cerne do paralelo das analises de imagens aqui descritas. Woodman leva a
sensacgao para os limites da forma, da imagem fotografica.
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casa. Para Solomon-Godeau as imagens consistiam numa metafora da absorcao da
mulher por espagos onde ela era renegada, onde “o corpo da mulher é fisicamente
devorado pela casa. Como em The Yellow Wallpaper, de Olive Schreiner, o espaco
de reclusdo feminina e de exclusdo do mundo n&o apenas emprisiona, mas
consome.” (SOLOMON-GODEAU, 1986, traducdo nossa®’). Outros estudos como a
tese de Harriet Riches dao prosseguimento a essa interpretacéo, utilizando o espaco
domestico (e o espacgo de interiores no geral, quase sempre presente nas imagens
de Woodman) como uma metafora da opressdo feminina, uma vez que a mulher
ocidental sempre esteve confinada a espacos domésticos caseiros, sendo a
reclusdo doméstica uma ferramenta do patriarcado dominar e controlar seus corpos.

Entretanto, essa abordagem da um tom limitante a presenca potencial do
espaco em Woodman e, além disso, o proprio conceito de informe segundo a leitura
proposta por Bois e Krauss ndo admite metaforas. Mesmo que a obra de Woodman
comporte leituras feministas em muitos aspectos, ndo é o caso da relagao corpo-
ambiente em House. George Baker (2003) identifica como € importante deslocar a
Otica interpretativa advinda do feminismo dos anos 1980 para demais questdes
(mais contemporéneas, considerando também a proépria evolu¢ao do feminismo) no
trabalho de Francesca, sendo uma delas a experimentagdo do espaco. Para ele, a
investigacao do espaco é parte crucial do trabalho (2003, p. 63) e essa investigacao
interessa basicamente ao corpo: como um corpo se sente em determinado espacgo?
E nessa questdo que o mimetismo de Caillois (enquanto assimilacdo de um corpo
num determinado ambiente) se reafirma. Quanto a dimensao pessoal (a que chamei

de egoista) desse experimento de Woodman, Baker diz:

E isso também que torna tdo dificil a redugdo do trabalho de Woodman a
um registro da experiéncia corporal ou autobiografica, a uma documentagao
simplista do eu. Se alguma coisa, ela estava documentando os limites da
experiéncia corporal, a impossibilidade de constituir o self. (BAKER, 2003,

p. 65, tradugdo nossa®®).

87 “(...)the woman’s body is physically devoured by the house. As in Olive Schreiner’s The Yellow

Wallpaper the space of woman'’s seclusion and worldly exclusion not only imprisons, but consumes.”

“This would also be what makes it so hard to reduce Woodman'’s work to a sincere recording of bodily or
autobiographical experience, to a simplistic documentation of the self. If anything, she was documenting the limits
of bodily experience, the impossibility of constituting the self.”
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Baker também aponta essa possibilidade em um comentéario de Sloan Rankin,
que afirma: “vocé n&o acreditaria quantas vezes eu tive que rolar sobre algum
material como farinha ou serragem para Francesca, ou fazer algo corporal —
experienciar, sentir, estar numa sala sem aguecimento em janeiro, completamente
nua por horas esperando pela luz certa” (2003, p. 63). Esse comentario salienta
como as imagens de Woodman “sdo profundamente engajadas em explorar os
limites da experiéncia
corporal” (ibid.) e sua relacao
com as limitacbes de
capturar uma esséncia de
identidade numa imagem.

Em uma outra foto
com o mesmo titulo House
#4 (Fig. 25), observamos
uma profusdo de texturas.
Essa fotografia e
interessante por nao utilizar
0 recurso do blur como as
demais, mas ainda assim

esforcar-se em esconder o

Figura 25: House #4, Francesca Woodman, 1976. corpo enquanto parte do
ambiente, apresentando uma

nitidez assustadora do mesmo. E é essa propria nitidez que age como agente de
camuflagem. No chao estdo pedacos retorcidos do papel de parede com sua textura
floral. As paredes sédo salpicadas de descascados, formando um tipo de padréao
disforme, e na quina percebemos os pequenos detalhes de arabescos de um rodapé
arrancado. No canto esquerdo, drapeados de tecidos que parecem dialogar com o
papel no chao: estampado floral, retorcidos, amassados, marcas, vincos. O tecido se
faz perceber entdo como roupas: os sapatos da artista, marcados pela presilha nos
tornozelos39 alegam a presenca do corpo que as veste, ao passo que fundem-se a

sombra do chéo.

89 E interessante notar como nessa série os membros inferiores, especialmente os pés com o0s

caracteristicos sapatos “mary jane” parecem ser o elemento afirmativo do corpo. Na imagem #3, o pé de
Francesca é o elemento do corpo que mais se sobressai, resistindo ao efeito do blur. Na imagem #4, as pernas
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O dialogo criado por
Woodman ao propor uma
fusdo entre corpo e ambiente
quase que em totalidade, e
sobretudo o enquadramento
focalizado nos escombros
pode se aproximar de Gordon
Matta-Clark, artista que atuou
também na década de 1970
criando indagag¢des mordazes

sobre 0] espaco e a

arquitetura, trabalhando

Figura 26: Splitting, Gordon Matta-Clark, 1974.

indiretamente a ag¢ao corporal
sobre eles. O comparativo com o artista ocorre pela relagdo temporal, onde
caracteristicas da obra de Matta-Clark podem se enquadrar na definicdo do que o
critico Robert Pincus-Witten (1987) chamou de pés-minimalismo®°. Pincus-Witten
reforca como artistas a partir de 1966 passam a introduzir no trabalho artistico uma
preocupacao com o processo fisico envolvido na obra, além de postular também
sobre as novas dimensdes escultoricas introduzidas, pontuando reflexdes acerca do
espaco, que vao além da logica formalista proposta pelo minimalismo.

Matta-Clark causava intervencbes no espago de prédios e casas
abandonados, sendo conhecido principalmente pelos cortes que realizava nessas
estruturas, como na obra Splitting (Fig. 26). A obra de Matta-Clark dependia da
fotografia como complemento da intervencdo fisica, jA& que o artista previa a
efemeridade latente nos trabalhos (agindo apenas sobre estruturas condenadas a
demolicao) e a fotografia agia entdo como um registro e documentagdo do processo
(algo muito caracteristico das producdes da década).

Ann Daly cria uma aproximagao entre trabalho de Woodman e Matta-Clark ao

afirmar: “ambos enfatizavam as propriedades palpaveis e de ruinas do espaco — seu

apresentam a mesma caracteristica, mostrando-se quase estaticas em relagdo ao brusco movimento do torso.
Os sapatos estdo sempre bem delineados e destacam-se no contraste dos demais tons de cinza com sua matiz
preta profunda. Em outras imagens clicadas na casa e em demais fotografias em que Woodman trabalha com
elementos de escombros de construgbes abandonadas, os pés da artista sempre se sobressaem como
elementos nitidos.

PINCUS-WITTEN, Robert. Postminimalism to Maximalism: American Art, 1966—1986. Michigan: UMI
Research Press, 1987.
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potencial de romper a gestalt ou forma através de uma dissipagdo e aniquilagdo
extravagantes” (2003, p. 65, traducdo nossa*'). Essas particularidades tanto em
Woodman quanto em Matta-Clark agem como operacdes do informe em sua
natureza entropica, onde os limites da matéria sdo testados, se misturam e
desordenam. N&o apenas isso, a acao sobre a propria arquitetura cria uma ruptura
da ordem, uma vez que a arquitetura € uma maneira de organizar o espaco.

Robert Smithson, artista associado sobretudo a /and art, atuante nas décadas
de 1960 e 1970, postulou sobre a natureza entrépica da matéria. Em um artigo
publicado originalmente na revista Artforum em 1967, Smithson exemplifica o
processo de entropia pelo seguinte comparativo:

Imagine uma caixa de areia dividida pela metade, com areia preta de um
lado e areia branca do outro. Pegamos uma crianca e a fazemos correr
centenas de vezes em sentido horario dentro da caixa, até que a areia se
misture e comece a ficar cinza; depois disso fazemos com que ela corra em
sentido anti-horario, mas o resultado nao sera a restauragdo da divisao
original mas sim a obtengcao de um grau maior de cinzas e um aumento da
entropia. (SMITHSON, 1967, p. 74, tradugdo nossa*).

A perda do momento soa como uma caracteristica latente da fotografia, um
momento que nao volta mais, mas que se aprisiona (como o referido momento do
negativo de Baudrillard), ndo seria entdo a prépria fotografia retentora de uma
natureza entrépica? Woodman causa uma operacao de entropia no momento em
que combina o movimento a linguagem fotografica, resultando numa forma que nao
pode ser desfeita ou mesmo recriada, € uma forma tao efémera e fadada a ndo mais
existir quanto as intervencées de Matta-Clark. Nao apenas a efemeridade, essa
forma nasce da fusdo entre um espago abstrato e um espago fisico. Ambos os

artistas trabalham com a “corporificagdo” *®

, criando uma traducdo do espaco
conceitual numa experiéncia espacial fisica. O corpo em Matta-Clark, porém, tem um

carater de desaparicao diferente, onde a acédo do corpo do artista embora presente

4 “they both emphasize palpable and ruinous properties of space — its potential to disrupt and dissolves

Gestalt or form through an extravagant dissipation and annihilation”

“Picture in your mind’s eye the sand box divided in half with black sand on one side and white sand on
the other. We take a child and have him run hundreds of times clockwise in the box until the sand gets mixed and
begins to turn grey; after that we have him run anti-clockwise, but the result will not be a restoration of the original
d|V|S|on but a greater degree of greyness and an increase of entropy.”

O sentido que quero dar a palavra nessa leitura é o de transferir para o corpo, de dar a alguma coisa a
presencga e a agdo de um corpo; € a de uma dimensao que torna fisico algo que é intangivel e traz para essa
dimenséo corporal um conceito abstrato.
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(por sua acao direta sobre o objeto ser crucial e o ponto de partida da obra) se
oculta do resultado fotogréafico final e do objeto de arte propriamente dito — e
consequentemente do resultado de fusdo da forma. Enquanto as obras fisicas de
Matta-Clark e todo o processo de destruigao latente nelas manifestam esta operacao
informe, as fotografias de Woodman sdo como fragmentos que aprisionam um
processo entrépico em movimento.

O espaco em Woodman e em Matta-Clark, por dependerem intrinsecamente
da relacdo com o corpo, extenuam o engajamento entre obra, espectador e espago
como discussao iniciada no minimalismo, excedendo o entendimento da experiéncia
sensorial ao lhe acrescentarem novas indagagdes e sensagoes, afirmando que “o
individuo € constituido de uma transformacdo constante e movel da prépria
experiéncia sensorial do espacgo e da interagcdo com objetos” (BAKER, 2003, p. 65,
traducdo nossa**). Matta-Clark diz em entrevista a Donald Wall sobre sua concepgao

de espaco:

(...)o espago, para mim, deveria estar em metamorfose perpétua em virtude
das pessoas que continuamente agem no espaco que as rodeia. Uma casa,
por exemplo, é definitivamente uma entidade fixa na mente da maioria das
pessoas. E nao deveria ser necessariamente. Entao, um dos efeitos do meu
trabalho é dramatizar os meios, ou encenar os meios de alterar esse senso
de estase. (MATTA-CLARK, 1976 apud WALKER, 2009, p. 114, traducao

nossa®).

Constatamos entdo uma afinidade entre os dois artistas no que concerne o
tensionamento do conceito de espago: ambos partem de uma dimenséo “virtual”
(conceito) e tentam torna-la fisica em outra leitura daquele espaco, onde o corpo é o
ponto de partida para entendé-lo. Porém, enquanto Matta-Clark fala diretamente
sobre a arquitetura e encerra em seu trabalho uma dimensao escultérica usando a
fotografia como registro do tempo fisico, Woodman estressa os conceitos da
realidade fotografica usando o espacgo arquitetdbnico e uma nogédo fotografica de
tempo.

4 “one is constituted in a constant, mobile transformation of one's own sensory experience of space and

interaction with objects”.

“(...) space, to me, should be in perpetual metamorphosis by virtue of people continually acting on the
space that surrounds them. A house, for instance, is definitely a fixed entity in the minds of most people. It
shouldn’t needn’t be. So one of the effects of my work is to dramatize the ways, or stage ways in altering that
sense of stasis.”
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Encontramos um paralelo relacional entre corpo e espaco em Marleau-Ponty,
ao discutir em Fenomenologia da Percepgdo como o sujeito (logo, corpo) se
estabelece no espago. Para ele, o espago se constrdi a partir da experiéncia
humana, dependendo da agdo de um sujeito para existir. “O contorno do meu corpo
€ uma fronteira que as relagbes de espaco ordinarias [geométricas] ndo transpdem.
Isso ocorre porque suas partes se relacionam umas as outras de uma maneira
original.” (MARLEAU-PONTY, 1996, p. 143).

O corpo € seu proprio espago e ativa o espago em torno dele. Ha uma relacao
simbidtica de significacdo: o corpo interfere no espaco e o espaco interfere no corpo,
um habita no outro uma troca simbdlica entre o fisico e o metafisico. Os artistas
trabalham com as bordas desses significados, transformando esses espacos,
borrando essas definicbes. Como escrito pela prépria artista em seus diarios, muito

provavelmente sobre a série House:

Estou interessada na forma com que as pessoas se relacionam ao espaco.
O melhor jeito de fazer isso é retratar suas intera¢cdes com os limites desses
espagos. Comecei a fazer isso com as imagens fantasmagoricas, pessoas
desaparecendo em uma superficie plana — isto é, transformando-se na
parede atras do papel ou de uma extensdo na parede no chdo. E também
videos — pessoas se tornando, ou emergindo do ambiente. (WOODMAN,

p.244, tradugdo nossa™).

7

A questdo do tempo é essencial nessa perscrutacdo do espaco. Além da
associagao dbvia entre ambos 0s conceitos, seja conceitual ou concretamente, o
tempo € o agente de mudanca no espaco fisico, em qualquer matéria. Tempo e
fotografia sdo conceitos praticamente Unicos, tempo e efemeridade - suas
existéncias dependem um do outro. Como afirma Marleau-Ponty, “Considerando o
corpo em movimento, vé-se melhor como ele habita o espago (e também o tempo),
porque o movimento ndo se contenta em submeter-se ao espaco e ao tempo, ele os
assume ativamente, retoma-os em sua significagdo original. (MERLEAU-PONTY,
1996, p. 149).

46 “I am interested in the way people relate to space. The best way to do this is to depict their interactions

to the boundaries of these spaces. Started doing this with ghost pictures, people fading into a flat plane — i.e.
becoming the wall under wallpaper or of an extension of the wall onto floor.(...)Also video-tapes — people
becoming, or emerging from environment.” Retirado de: TOWNSEND, Chirs. “Journal Entries” in Francesca
Woodman. Londres: Phaidon, 2006.
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A fotografia From Space? (Fig. 27) é a que deixa mais aparente a fusao entre
corpo e ambiente. Nela, Woodman literalmente se deixa camuflar ao colocar em
frente ao seu corpo nu os pedagcos do papel de parede. Os elementos de
degradacdo do espago continuam em evidéncia nas paredes, rachaduras,
craquelados e escombros, além do proprio papel. O movimento nessa imagem pode
ser lido tanto como uma tentativa de tentar esconder-se e desparecer atras do papel,
como de transformar-se na propria parede. Caberia uma frase de Caillois sobre o

sujeito em dissociagao: “ele é similar, ndo similar a alguma coisa em particular, mas

Figura 27: From Space? Francesca Woodman, 1976.
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simplesmente similar. E ele sonha com espagos que o0 ‘possuam
espasmodicamente’.” (2003, p. 100, tradugdo nossa47). Mas essa tentativa de
camuflagem mostra-se também num estado confuso de reconstrugdo da matéria:
assume-se que o papel esteve uma vez colado a ela, porém a tentativa de
reconstrucao € interrompida pelo corpo e pelo préprio estado do tempo nos objetos.

O elemento de mais peso visual na foto é o tempo.

2.4 Espaco e Tempo ressignificados

A questdo fenomenoldgica do espacgo (a presenga do corpo como agente
ressignificador do espaco e de elementos arquiteténicos), como discutido na série
House, habita outros trabalhos ao longo da produgcéao de Woodman. Existe neles um
elemento em especial que se repete pelas imagens como possibilidade de
desconstrugcao da “planicidade” inerente de outros elementos usuais do espaco
arquiteténico, como as paredes e o chao (e, por que ndo, também da “planicidade”
da prépria fotografia): as quinas.

Woodman frequentemente se posiciona neste local especifico nos interiores
que fotografa. A imagem Sem titulo (Fig. 28), aparentemente realizada na mesma
casa abandonada que as demais fotos da série House, € uma das poucas onde
Woodman se revela de forma tdo nitida e estatica. As janelas que deixam entrar
uma luz esbranquicada e o corpo que se agacha evidenciam a presenca da quina
das paredes descascadas, cujo papel se enrola, criando um movimento de queda. O
vestido amassado com seus vincos profundos parece ser uma extensdao desse
espaco arquitetdnico degradado.

Nessa fotografia a questao geométrica do espaco € evidenciada pelas linhas
da sala, das paredes e janelas, que criam um tipo de grade de orientagdo para o
olhar do espectador. Especialmente o rodapé e as molduras da janela agem como
linhas guias, convergindo para a quina, que termina centralizada.

4 “The body and mind thereupon become dissociated; the subject crosses the boundary of his own skin

and stands outside of his senses. (...) He is similar; not similar to anything in particular, but simply similar. And he
dreams up spaces that “spasmodically possess” him”.
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Figura 28: Untitled, Francesca Woodman, 1976.

Ao escolher as quinas, Woodman parece questionar a fixidez do espago
arquitetdnico, ja que o angulo gerado pelo encontro das paredes cria ndo s6 uma
nogdo de profundidade na imagem bidimensional, mas também uma dimenséo
vertiginosa de movimento em relacdo ao corpo quando a artista se desloca por ela.
Além disso, fotografando esse espaco que se torna um jogo de pontos de fuga
quando planificado pela impressdo da foto, Woodman gera uma quebra do formato
quadrado/retangular da imagem fotografica, que facilmente se alinharia com a
dimensao plana e retangular de uma parede, ou mesmo de uma sala, uma vez que
quinas sao usualmente enquadradas de maneira a formarem um &angulo reto

bidimensional.
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A fotografia From Angel Series (Fig. 29), clicada em Roma, explicita a
interacdo entre corpo-espaco de maneira mais especifica, criando uma analogia
direta. O espago da quina associa-se pontualmente as pernas, que sao arestas do
corpo humano terminando num vertice — o sexo, as virilhas. Nessa imagem,
Woodman se posiciona com as pernas abertas em “V”, encostada na quina do
espaco. No chao ha duas marcas profundas, como rastros, que se complementam a
forma das pernas, que configuram uma sugestdo do espago negativo das mesmas.
Woodman trabalhou ndo apenas com fotografias, mas também com pequenos
videos cujo foco era seu corpo engajado em alguma acao, normalmente interagindo
com objetos ou com o préprio
ambiente, assim como nas
fotos.

Num video Sem Titulo,
produzido provavelmente na
época da RSID em
Providence, Woodman
explora escancaradamente a
relacdo entre as quinas do
ambiente arquitetbnico e a
suposta quina de seu corpo,
conectando-se a investigacao
da fotografia From Angel

Series. O video consiste numa

filmagem em sequéncia da

quina do estudio da artista

Figura 29: From Angel Series, Francesca Woodman, 1977.

(coberta de mofo e os

costumeiros elementos de deterioragdo do espago) e das pernas de Woodman
filmadas em primeira pessoa. Vestida de jeans e usando meias, ela inicia a
sequencia enquadrando inicialmente os pés apoiados na parede e passa para um
novo take onde filma a virilha, aproximando vagarosamente o foco até destacar o
formato “V” formado pelo vinco do tecido junto a virilha, o que estabelece um tipo de
circuito entre a parede e o corpo, de maneira que ambos se alinhem numa analogia
visual geometricamente. O video foi exibido na exposicdo do Guggenheim Museum
em 2012.
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A quina, na historia tanto da pintura como da escultura, foi um elemento
importante para romper com a tradicional apresentacao horizontal-vertical no espaco
expositivo ou compositivo. Utilizada como recurso expositivo por Malevich durante a
exposicao suprematista 0,70 (Fig. 30) em 1915, a quina ocasionava o deslocamento
tridimensional de uma pintura extremamente plana: o Quadrado Preto, que também
gerava uma ruptura da altura expositiva tradicional por estar pendurado num ponto
alto da parede. Woodman repetiu uma férmula semelhante quando exp0s o trabalho
Swan Song (Fig. 31) na Wood-Gerry Gallery, na RSID, como concluséo do curso de
fotografia em 1978. Posicionando as imagens quadradas ampliadas em grande
formato (algo ndo usual para ela naquele momento), a artista criou uma instalacao
onde as imagens fotograficas dialogavam diretamente com o espaco fisico.

A disposicao espacial da série de Woodman forgava o espectador a
perscrutar o espaco fisico, o que
criava uma diferenciagdo no
processo  contemplativo da
fotografia pelo espectador, ja
que as fotos sdo normalmente
exibidas como imagens
estaticas que devem  ser
contempladas  passivamente,

respeitando a relagéo

horizontal-vertical (plano 2D da
Figura 30: Sala suprematista exposicao 0,10, 1915. imagem e parede - espectador
gue as observa em pé, parado).
Colocando as fotografias sem molduras na intersecdo das paredes da galeria,
Woodman alinha os vértices dos quadrados da imagem impressa com os da quina,
conferindo uma dimensao escultural aos papéis (0 que novamente poderia
aproxima-la de Matta-Clark, que trabalhava com indagagcdes de cunho escultérico
relativas ao espaco). Em uma das imagens da exposicao é possivel reconhecer que
um grande espelho quadrado também foi exibido no espago, o que Tonwnsend
(2009, p. 49) interpreta como sendo uma analogia a fotografia.
Com essa exposicao-instalacdo, Woodman se insere em um momento pés-

minimalista de experimentacdo e percepcdo do espagco e da linguagem artistica.
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Muitos artistas*® durante e pés-minimalismo
exploraram a combinagdo entre o0 objeto
escultorico e a quina dos espagos expositivos
como uma relacao potencial de
ressignificacdo do espaco, sendo um deles
Richard Serra. Serra é um exemplo
interessante pois, antes de tudo, era amigo
da familia Woodman e frequentava a casa da

familia  ocasionalmente, o que por

consequéncia torna facil presumir que

Figura 31: Visdo da instalacdo “Swan Song”, ~ Francesca estava em contato com sua obra e
George e Betty Woodman, 1978, tinha ciéncia das exploracbes e pesquisa
poética acerca do espaco propostas pelo artista.

Em Strike: To Roberta and Rudy (Fig. 32), Serra posiciona um objeto de aco
semelhante a uma fatia retangular, extremamente alta e fina na quina da galeria,
criando um abrupto corte no espaco. Serra criava diversos verbos transitivos para
descrever seu processo e sua obra artistica, sendo esta uma peca que se aglutina
ao verbo “to cut’, cortar. A escultura forgca uma percepgao de espaco diferente por
parte do espectador ao obriga-lo a andar em torno dela, fazendo-o perceber por
meio da perscrutacdo do espaco em relagdo ao objeto a divisdo entre plano, quina e
plano novamente. Serra criou uma série de pecas que questionam os parametros
estaticos da escultura, causando um engajamento entre o espectador e 0 espaco em
seu entorno. Para Woodman, essa dimensado do corte espacial e o engajamento
com o espago acontece “em uma midia que, ao mesmo tempo que expressa a
reorientacdo do espaco figurativo, o suprime dimensionalmente” (TOWNSEND,

2009, p. 49, traducao nossa*).

48 Alguns exemplos sdo Robert Morris, com sua escultura de quina Sem Titulo (1964), um objeto

triangular feito de madeira, e Dan Flavin com as [ampadas neon, como em red out of a corner (to Annina) (1963).
Ou a mstalagao Ennead de cordas suspensas mergulhadas em latex de Eva Hesse, 1966.

“‘in a medium that, at the same time as expressing the reorientation of figurative space, suppresses its
dimensionality.”
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Ja no video Frame (1969),
Serra demonstra diretamente a
disparidade entre o espaco visual
da camera (virtual) e o espaco
real, percebido diretamente pelo
corpo. Ele se posiciona fora do
enquadramento limitado pela
camera e ocasionalmente vemos

suas maos e bracos.

Primeiramente, ele tenta medir o
perl'metro da area registrada pelo Figura 32: Strike: To Roberta and Rudy, Richard Serra, 1969-
enquadramento retangular da 1971

camera, focada numa superficie branca e plana. Na sequéncia, o angulo do
enquadramento sob a mesma superficie é alterado e Serra realiza uma nova
medida. O espectador do video continua enxergando um retadngulo, mas Serra
reporta as medidas de um trapézio. Depois, ele mede a esquadria real de uma
janela (que forma por si mesma um tipo de moldura da paisagem fora dela), para
entdo medir as dimensdes da projecdao de um filme da mesma janela sobre a
parede. Essa acdo de comparacdao e medida atesta como o video é uma
representacdo bidimensional de uma realidade tridimensional, e como ele distorce
as dimensdes e a percepcao dessa realidade — ou seja, o video ndo € capaz de criar
uma transcricao precisa da realidade.

Assim como em Frame, o que interessa Francesca é a dimensado desse
espaco fotografico, tanto poeticamente enquanto conceito quanto como a prépria
definicdo do espaco fisico uma vez que ele se entranha nos limites da imagem: a
relacao do espago real com aquele que se adapta para o papel.

No livro de artista some disordered interior Geometries*® (publicado em 1980
pela Synapse Press) ela investiga a dimensdo de achatamento do tridimensional
para o bidimensional utilizando seu corpo como parametro, criando também um
dialogo com o espago. Este trabalho consiste em intervengbes de textos e
fotografias realizadas por Woodman diretamente sobre as paginas de um livro de
geometria para estudantes da escola elementar, datado do inicio do século XX.

%0 Numa tradugéo literal “algumas geometrias interiores desordenadas”.
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Originalmente intitulado Esercizi Graduati di Geometria, Woodman o conseguiu em
uma de suas visitas a Maldoror, em Roma. Ao longo do pequeno livro de artista, ela
propde respostas assim como novos questionamentos aos exercicios e teoremas
originais por intermédio de suas fotografias, recriando-os, referenciando-os ou
confrontando-os em autorretratos onde ela interage com objetos ou com a dimensao
espacial fotografica criada a partir dos cenarios. Como Serra, ela critica a
correspondéncia entre geometria e espacialidade por meio de associagdes
realizadas a partir da bidimensionalidade for¢cada pela fotografia ao adaptar o mundo
tridimensional para o papel.

A geometria, porém, é entendida por ela onde “em nivel estético, as imagens
impostas trabalham simultdnea e audaciosamente para construirem uma série de
respostas as formas geométricas ilustradas e descritas no livro original, recriando-as
e referenciando-as através das imagens de seu préprio corpo” (DUNHILL, 2008, p.
3, traducdo nossa®'). Ha uma questao linguistica no livro que reforca este interesse:
a palavra corpo, em italiano, € usada para significar simultaneamente corpo fisico e
forma. Em inglés, lingua materna da artista e a que ela utiliza ao escrever sobre o
livro original, temos as palavras “body” e “shape”, significando respectivamente
corpo e forma, ndo permitindo a ambiguidade e o0 jogo de palavras do italiano. O
corpo visto como forma e consequentemente sua relagdo com a memoria e
identidade sdo as chaves do pensamento poético por tras da obra. Observando as
fotos fixadas no livro juntamente das anotacgbes, pode-se perceber um movimento
reflexivo em torno destes pontos.

O préprio titulo que Woodman escolhe dar ao trabalho é alusivo da ligacao
entre espaco e identidade. “Interior” pode ser interpretado tanto como os proprios
interiores onde a artista se coloca para fazer as imagens quanto como uma sugestéao
do estado interior sentimental, psicolégico. Essa interpretacdo dubia parece ser
encorajada pela artista nas anotacoes feitas a mao ao longo das paginas. Esses
escritos sdo percebidos como pequenas poesias intimistas acerca das imagens,
distorcendo os conceitos da geometria eucliadiana, criando contrapontos a eles e
aproximando-os de um movimento reflexivo metafisico pessoal. Assim como
“disorderd’ no titulo, a narrativa visual que a artista escolhe tecer na sequéncia das

> “On an aesthetic level the superimposed images work simultaneously and audaciously to construct a

series of responses to the geometric forms illustrated and described in the source work by re-creating or
referencing them through the imaging of her own body.”
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paginas também €& desconexa, desordenada. A ligagdo mais aparente entre as
imagens ao longo do livro sdo os comparativos geométricos realizados na
composicao das fotos, uma evidéncia visual que se sustenta pelos textos e
ilustragdes originais no fundo das paginas, lidos junto das anotagdes da fotdgrafa.
Francesca escreve pelas paginas como se fossem uma espécie de diario
onde anota seus pensamentos, descaracterizando o teor formal de exercicios ao
qual o livro foi primariamente destinado, embora também estivesse respondendo

diretamente a eles. Na leitura de Alison Dunhill:

O dialogo verbal e visual de Woodman cruza com o contexto primario do
livro, seguindo e liderando, as vezes apagando, as vezes enfatizando os
simbolos e geralmente obliterando os espagos para as respostas do aluno
original em sua busca auto-imposta por respostas diferentes. (2008, p. 17,
traducdo nossa’?).

O diario é um elemento interessante na poética de Woodman. Muito do que
pode ser mapeado sobre sua obra e seu pensamento artistico esta contido nos
diarios que a artista escreveu ao longo de sua vida®®. As anotagdes intimistas que
vemos em some disordered interior Geometries feitas a méo (o que nos remete
novamente a referéncia em Duane Michals e a questao narrativa, ja que o artista
escrevia na borda de suas fotos, mapeando a leitura sequencial) sdo um elemento
recorrente nas fotografias como um todo, ditando muitas vezes a maneira como séao
apreendidas pelo espectador.

Além disso, a escrita e o tom pessoal (e por vezes desconexo) de um diario
nos revelam um outro lado de Francesca: a pessoa, 0 que parece encorajar
aproximacoes autobiograficas com o trabalho. Somos seduzidos pelo pouco que ela
nos revela, assim como a fotdgrafa faz (especialmente) com seu rosto e corpo nas
imagens. A autobiografia em Woodman, porém, deve ser entendida de forma mais
simplista e natural: ela estava sempre trabalhando com o que tinha a sua volta, mas
nao necessariamente criando trabalhos a respeito de sua vida. Os cenarios de suas
imagens sao lugares familiares para a artista (seu estudio pessoal, os estudios da

52 “Woodman'’s verbal and visual dialogue intersects with the book’s primary context by following and

leading, sometimes erasing, sometimes emphasizing the symbols and usually obliterating the spaces for the
orlglnal student’s answers in her self-imposed quest for some different answers.’

Alguns poucos trechos foram publicados no livro “Francesca Woodaman”, de Chris Townsend,
Phaidon, 2009. Os diarios completos permanecem sem publicagdo até o momento que este texto foi redigido.
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RISD, a casa dos pais, o estudio de Giuseppe Gallo em Roma), os modelos eram
seus amigos e demais pessoas com quem ela se relacionava cotidianamente.
Muitas ideias nasciam de conversas com esses mesmos amigos ou advinham de
interesses particulares da artista, como a literatura. Seus trabalhos estavam
continuamente ligados a realidade que a cercava e, como ela mesma escreve em
uma nota de seu diario, “A fotografia esta muito conectada a vida. Eu tiro fotos da
realidade conforme a filtro na minha mente” (WOODMAN, 1973 apud TOWNSEND,
2009, p. 243, traducdo nossa®*). Assim, algumas fotografias carregam um tom
desordenado de diario pois contém nelas pequenos fragmentos que nao deixam de
retratar um determinado momento cotidiano.

Os textos e a relacdo com a literatura sdo também elementos cruciais na
construgdo do trabalho, particularmente em some disorderd interior Geometries.
Woodman é especialmente interessada na escritora Gertrude Stein, em quem
também se baseou para compor algumas entradas de seu diario. Dunhill (2008,
p.14) cita um comentario de George Woodman sobre essa influéncia: “Quando
estava com dezoito anos, ela reconheceu Gertrude Stein como modelo para as
entradas (dos diarios), entradas que, tiradas de contexto, podem soar bizarras em
diccdo, logica e ortografia. Ela se referia a essas afetagcbes de estilo como
‘steinwriting”>°. Os préprios diarios de Woodman contém algumas alusées esparsas
a “musa”, como: “Eu s6 queria que Stein estivesse aqui pra me sacudir e me beijar.”
(WOODMAN, 1973 apud TOWNSEND, 2009, p. 243, traducdo nossa>®) e:

[C.] acabou de mencionar um poema sobre uma espiral. E nisso que se
baseia toda a escrita de Gertrude Stein. Eu pensei em um tapete se tecendo
e destecendo, mas isso € muito romantico para como eu me sinto sobre
Stein. Tem uma certa honestidade sobre ela, dedicando-se igualmente a
discutir sobre quando ela percebeu que era um génio e sobre os méritos da
avareza. Ela diz e ndo pergunta. Eu sou uma pessoa de perguntas. Isso &
apenas outra forma de covardia. entdo é claro que eu gosto de escritores

fortes. (ibid., traducdo nossa®’).

54

o “Photography is too connected with life. | take pictures of reality as filtered through my mind.”

“By the time she was in her eighteenth year, she acknowledged Gertrude Stein as the model for
(journal) entries that, taken out of context, might seem bizarre in diction, logic and orthography. These affectations
of style she referred to as her Steinwriting.”

%6 “I only wish Stein was here to shake me and kiss me”.

“[C.] just mentioned a poem about a helix. That is what Gertrude Stein’s writing is all about. | had
thought of a tapestry weaving in and out but really that is too romantic for how | feel about Stein. She has a
certain honesty about her, devoting equal time to a discussion of when she first realized she was a genius and the

57



74

A fixacdo por Stein nos ajuda a mapear algumas questdes na obra de
Francesca: a escritora é uma figura importante para o movimento feminista
americano, especialmente discutida na década de 1970, além de utilizar recursos
literarios que podemos identificar visualmente em Woodman, como a fragmentagéo
narrativa e a suspensao de temporalidade. A exploragcédo do espaco nas fotografias e
a propria fragmentagdo da presenca da artista encontra semelhancas no estilo da
escrita de Stein:

Explorando experiéncias, e néo significados, os textos steinianos nao
reproduzem uma presenga realistica; antes, presentificam momentos de
percepgdo capturados em seu imediatismo e, contrariamente a condigao
estatica de um quadro frontal, focalizam igualmente o movimento do que
circunda a pessoa/objeto retratado, criando um tipo de paisagem dinamica

onde as palavras individuais nao significam, sdo. (STILA, 2009).

O livro Tender Buttons de Stein compartiha com Woodman elementos
fortissimos. O livro € dividido em trés secgbes: “Objects, Food, Rooms” (Objetos,
Comida, Salas). Apenas os temas do cotidiano que Stein escolhe sdo o suficiente
para iniciar esse comparativo, sendo recorrentes na obra de Woodman®®. As poesias
de Stein sdo desconexas, as vezes contém frases repetitivas, e buscam compactar
em palavras experiéncias e percepgcdes multiplas, desafiando a representacao e
descricao das acdes dentro da literatura, advertindo para a incapacidade da
narrativa tradicional de conter a experiéncia fisica. Embora Stein a trabalhe dentro
da literatura utilizando a distorcdo de palavras e significados, percebemos esse
paralelo em Woodman, cuja fotografia é quase sempre uma critica a (suposta)
capacidade representativa da mesma.

Tender Buttons € comumente associado a uma construgdo cubista da
literatura, onde a fragmentacdo é o recuso estilistico que Stein utiliza para gerar
essa ruptura com a escrita tradicional, criando uma quebra praticamente espacial no

texto. A fragmentagdo advém da pintura cubista e sua tentativa de representar

merits of avarice. She says and does not ask. | am an asking person. That is just another variety of milksop. so of
course | like strong writers”.

%8 A relagdo que Woodman cria com a comida em suas fotografias € semelhante a que a artista busca
explorar com os objetos. A comida surge em diversas formas: mel6es, limdes, enguia, peixe, farinha. Também
figura secundariamente em elementos como xicaras e pratos. A comida é sempre tratada em relagéo ao corpo,
como todo o resto. Isabella Pedicini (2012, p. 35) comenta sobre a relagdo de Woodman, seus amigos e a
comida — a artista sempre escrevia bilhetes com pequenas receitas a seus amigos italianos, além de atribuir
grande importancia aos momentos em que cozinhava juntamente deles. A relagdo de Woodman com a comida é
frequentemente citada por ela mesma em seus diérios.
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simultaneamente diversas perspectivas e pontos de vista de um mesmo assunto. O
cubismo explorava a nogcéao de percepcao do espaco arquitetdnico e se enveredava
numa constante busca pela geometrizacdo das formas organicas, criando um certo
movimento multiplo de representacdo na imagem pictérica. Woodman examina itens
muito semelhantes, mas sob uma perspectiva contemporanea dos anos 1970,
pincelada por influéncias advindas das vanguardas modernistas.

Ha uma pequena série fotografica (Fig. 33) criada a partir de um poema
escrito por Woodman para uma disciplina cursada por Sloan Rankin na RISD*°, cujo
estilo € muito semelhante as poesias de Stein. As legendas das imagens em
sequéncia dizem: Then at one point | did not need to translate the notes, they went
directly to my hands / | could no longer play | could not play by instinct / And | had
forgotten how to read music®. As imagens nao ilustram literalmente o texto e
percebemos ao longo delas a mesma investigacao da relagao corpo-espaco e corpo-
objeto.

Voltando a discussao do espago em some disordered interior Geometries, nas
paginas 6 e 7 (Fig. 34) temos o texto original em italiano, que diz: “A area de um
paralelogramo € igual ao produto de sua base pela altura / 0 quadrado considerado
losango tem por superficie o subproduto de uma diagonal por si mesma®'”. Em cada
pagina ha uma fotografia centralizada e abaixo delas lé-se a seguinte anotacao feita
a mao por Woodman: “Estas coisas chegaram da minha avo, elas / me fazem pensar
sobre onde eu me encaixo na estranha geometria do tempo”®?. As fotos dessas
paginas estdo cercadas de diagramas de losangos, quadrados e triangulos,
impressos na pagina original. Essa “estranha geometria do tempo” na qual a

fotografa se pergunta onde poderia se encaixar pode até mesmo ser percebida

5 Woodman agia como escritora fantasma de Ranking, falando disso inclusive em seu diario: “| am [my

friend’s] ghost writer for poetry — | guess I’'m glad I'm not in the poetry class alone since it is mostly my lines which
come back circled in red. But | enjoy it, it gives me a chance to ruminate on things. Like charlie gave my parents a
salt lick for Christmas to feed the deer and when they licked the depression is like those on each of these marble
steps” (WOODMAN apud TOWNSEND, 2009, p. 245). (Eu sou uma escritora fantasma de poesia (para minha
amiga) — acho que estou feliz de ndo estar na aula de poesia sozinha ja que sdo minhas linhas que voltam
circuladas de vermelho na maioria das vezes. Mas eu gosto. Isso me da uma chance de ruminar sobre as coisas.
Como charlie deu para os meus pais uma pedra de sal no Natal para alimentar os veados e quando eles a
Iamberam a depressao é como aquelas em cada um desses degraus de marmore).

Entdo em certo ponto eu néo precisei mais traduzir as notas, elas foram diretamente para minhas maos
/ Eu nao posso mais tocar eu ndo poderia tocar por instinto / E eu esqueci como ler musica.

“L’area d’'un paralelogramo e eguale al prodotto dela base per l'altezza / il quadrate considerate quai
rombo he per superficie il semiprodotto d’'una diagonal per se stessa”.

“These things arrived from my grandmother’s they / make me think about where | fit in the odd geometry
of time”.
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Figura 33: Then at one point | did not need to translate the notes, they went directly to my hands / | could no longer
play | could not play by instinct / And | had forgotten how to read music, Francesca Woodman, 1976-1977.

visualmente: o tempo de captura da camera e o crop do enquadramento na
fotografia criam uma espacialidade particular, fechada no limite deste quadrado, que
retém a percepcao do objeto ali capturado (no caso, Woodman). Trabalhando quase
sempre com autorretratos e explorando os limites desse espaco fisico que se torna
ndo apenas imaterial, mas um novo espaco re-limitado pela fotografia (além dos
limites de seu préprio corpo), fica facil estender esse questionamento para as
demais imagens de Francesca de maneira geral.

Na imagem da esquerda, vemos Woodman vestindo uma blusa branca
rendada cobrindo apenas seu busto, atras dela um espelho, roupas espalhadas pelo
chao, uma escada. Os elementos da imagem criam sugestdes de formas diversas:
na pagina 6, a moldura do espelho no chao, por si s6, sugere a forma de um
quadrado. Ao se colocar diante dele, Woodman o corta formando um triangulo,
remetendo as formas geométricas de losangos divididos que vemos na pagina
original atras da fotografia. Percebemos as roupas pelo chdo, saindo de um bau (ou
uma mala), conduzindo nosso olhar até o corpo em primeiro plano (seria esse corpo
também uma das “coisas” que sugere a anotagao?). O corpo espremido no campo
da fotografia é delimitado por tonalidades cinzas mais claras que o restante da
imagem e compactua-se sugerindo um paralelogramo. O brago posicionado diante
do ventre, tapando o0 sexo, cria um corte, que por sua vez esboca a forma de um
tridangulo retadngulo na base da foto. O espelho nessa sequéncia s6 pode ser
compreendido como tal gragas a imagem seguinte. Aqui, ele parece apenas uma
superficie lisa, como na série Self-deceit.
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Figura 34: some disordered interior Geometries, Francesca Woodman, 1981.

Na fotografia da pagina 7, as roupas estdo dispersas em cima do espelho,
todas devidamente esticadas como se fossem quadrados moles. A distorcao das
formas nos remete a referéncias surrealistas dbvias. A disposicdo das roupas cria
uma espécie de linha diagonal, deixando que a parte do espelho que nao esta
encoberta assuma os contornos de outro triangulo. Acima deste tridngulo estao as
pernas nuas de Woodman, levemente entreabertas fazendo com que o vao entre
elas se pareca com um losango alongado. Espremida entre as roupas € sem um
reflexo totalmente visivel, ela parece realmente perdida na “estranha geometria do
tempo”, um corpo que tenta se encaixar € encontrar o seu préprio espaco entre a
desordem das formas.

Estas imagens ilustram fortemente a presenca do corpo como identidade em
relagdo ao espacgo bidimensional. Ainda em some disordered interior Geometries,
em outra foto (Fig.35), Woodman se vale dos contrastes para acentuar
geometrizacbes ocultas na forma do corpo. Trajando um sbbrio vestido negro com
apenas um colarinho branco e pequenos detalhes bordados, ela se coloca frente a

um fundo também negro, o que faz com que seus contornos e limites se percam e
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se confundam. Ao mesmo tempo, o fundo e o vestido destacam os tons mais claros
de cinza e branco do colarinho, pesco¢o e maos. Na pagina ao lado da foto, formas
tridimensionais ilustram o texto “/IX. Poliedr’. Na fotografia, podemos perceber trés
formas basicas, de baixo para cima: o decote do vestido tem o recorte de um
pentdgono. As maos e o contorno dos ombros (delimitado por uma fina linha
transparente, que parece seguir o formato das claviculas) sugerem um triangulo que
aponta para baixo e as maos, por sua vez, seguram um quadrado transltcido. O
triangulo € a forma que se repete: as pontas dos dedos, brancas em contraste
extremo com a imagem num todo, sugerem um segundo triangulo menor, dentro do
quadrado transparente. Nas proprias maos, a maneira como 0s polegares se
posicionam quase que simetricamente sugerem o terceiro tridangulo, como se
Woodman segurasse um peso sem forma fisica. A fotografia € feita de recortes e
intersecoes, justamente como sao feitas as ilustragcdes dos poliedros, que também
sugerem a tridimensionalidade utilizando um jogo de luz e sombra rudimentar —

apenas linhas de preto e branco.
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Figura 35: some disordered interior Geometries, Francesca Woodman, 1981.
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O quadrado que ela segura, ao se transformar em fotografia impressa, torna-
se imaterial. Woodman costumava fotografar com uma camera de médio formato
(uma Yashica Mat 124G), que produzia imagens quadradas, e o formato dessa
imagem e do quadrado nela contido sdo semelhantes'. O quadrado na fotografia é
percebido como luz, imaterial apesar das maos que o seguram parecerem querer
conté-lo. A superficie plana de um quadrado € evocativa do processo de
achatamento, outra referéncia a qualidade fotografica. A mistura dos tons de preto
do vestido com os tons de preto do fundo gera esse mesmo processo de
planificacdo no corpo de Woodman, que desaparece na imagem ao perder seus
limites, mas adquire uma nova limitagdo enquanto forma pelas bordas do quadrado
da imagem impressa.

A geometria do quadrado continua sendo abordada por ela ao longo do livro e
até mesmo em outros trabalhos além desse. Em outra fotografia ha uma legenda
que diz “almost a square”, quase um quadrado (Fig. 36). Nesta foto torna-se claro
outro recurso que Francesca repete de diferentes maneiras ao longo das demais
fotos: a transfiguragcdo geométrica do corpo. Aqui, ela coloca atrds de si, fixo na
parede, um tecido retangular esticado. A pagina original na qual a fotografia se
sobrepde contém uma sequéncia de exercicios que demonstram a divisdo de um
retdngulo em triangulos. Parada sobre uma perna apenas, Francesca cobre o rosto
com as maos, trajando um vestido branco longo. A forma geral que ela ganha gracas
ao vestido e a posicdo em que se encontra € a de um triangulo e seu corpo parece
se encolher de maneira a adentrar esta forma. As maos envoltas em luvas brancas
sugerem um triangulo menor. O vinco em seu vestido assemelha-se ao vinco no
tecido pendurado na parede, um cdncavo e outro convexo, como se um fosse uma
extracdo do outro. Diferente das imagens de House, onde o corpo se fundia a
arquitetura num processo quase mimético, aqui o corpo busca se adequar as formas
geomeétricas, mas torna explicito como essa tentativa resulta num ato falho. Porém,
esse corpo ainda se planifica, achata-se, adequa-se a bidimensao sugerida pela
geometria — é a esséncia da imagem fotografica.

Mais de uma foto ao longo de some disordered interior Geometries apresenta
“‘quase-formas” — um quase circulo, quase-quadrados, um quase-retangulo e
sugestdes de inumeras formas pela metade, todas apontadas por Francesca em
suas anotacgdes-legendas. Sao formas que nao se completam, mas se sugerem, ou

formas que parecem se apresentar num processo de tentativa de transfigurar-se em
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outras. Formas que, quando olhadas pelo espectador, s6 se explicam através das
analogias com as ilustracbes técnicas do livro. Woodman parece validar a
incapacidade da exatiddo matematica de se transpor para formas fisicas organicas
no mundo real: em termos de linguagem, nenhuma forma geométrica admite ser
“‘quase” ou conter algum tipo de alteracdo ou deformacdo visual. Aqui a logica
cubista é subvertida. Enquanto o cubismo permite a planificacdo e a geometrizacao
dentro da pintura, criando novas formas dimensionais para um assunto
tridimensional, a fotografia gera uma mesma planificagdo e geometrizagdo sem
alterar o aspecto visual “realista”, tridimensional.

Para Dunhill (2008), é a
transfiguracdo dos teoremas do livro

original em um corpo humano por meio
das fotografias que confere a este
trabalho um inegavel tom surrealista,
onde “sua interpretacao [da artista dos

teoremas euclidianos em suas

7

fotografias] é uma transmutagdo no
humano através de uma séria
investigacdo paralela que contém um

teor cOmico e auto-zombeteiro, um

surrealismo simultaneo (p. 26, tradugéo
63)”-

nossa
O livro todo, enquanto objeto de

leitura € uma aluséo as fortes influéncias

\ £ surrealistas na obra de Francesca
Figura 36: some disordered interior Geometries, Woodman, relacionando-se
Francesca Woodman, 1981. .
especialmente ao livro Nadja, de André
Breton.
Em Nadja, Breton cria um experimento entre texto literario e imagens
fotograficas, numa narrativa ndo linear que abrange uma questdo referente a

identidade e as subjetivagées do eu. O autor langa a primeira linha com a frase:

63 “Her interpretation is a transmutation into the human through a serious parallel enquiry containing a

comic and self-mocking edge, a simultaneous surrealism.”
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“Quem sou?*”. O romance se constitui de relatos semiautobiograficos, o que cria na
obra a mesma confusdo comum aos retratos de Woodman: pontos ndo muito claros
referentes a vida e aos pensamentos do autor, um misto entre ficcdo e realidade
documentada. O livro original que serve de base para a construcdo de some
disordered interior Geometries foi adquirido na Maldoror, e sabe-se da predilecao e
admiracao dos proprietarios (e amigos de Francesca) pelos surrealistas e obras
literarias de vanguarda da época.

Em uma carta a Edith Schoolss transcrita por Isabella Pedicini (2012, p. 44)

Woodman escreve:

Eu gostaria que as palavras tivessem a mesma relagdo com as minhas
imagens que as fotografias tém com as palavras em Nadja, de André
Breton. Ele captura todas as ilusbes e os detalhes enigmaticos de cliques
esponténeos bastante simples e ilustra a histéria. Eu quero que minhas
fotografias condensem a experiéncia em imagens pequenas que contenham
todo o mito do medo, ou 0 que quer que seja latente aos olhos do
espectador, e traga-o como se fosse a propria experiéncia dela.
(WOODMAN, 1980, tradugao nossa®™)

Breton trabalhou texto e fotografia em outras obras literarias, como Les Vases
communicants (1932) e L’amour fou (1937). O surrealismo permitiu diversos
experimentos relacionados a unido entre texto e imagem, possibilitando uma critica
a natureza realista e descritiva da fotografia, 0 que por sua vez se estende a critica
surrealista ao realismo, onde tudo é considerado real e todo objeto/assunto é tratado
igualmente. Nao sé na obra de Breton, a fotografia foi explorada como recurso e
linguagem ao longo de todo o movimento surrealista. Sontag reconhece na fotografia
a atividade surrealista por exceléncia e diz: “Nenhuma atividade esta mais bem
equipada do que a fotografia para exercitar o0 modo surrealista de olhar e, no fim,
acabamos por olhar todas as fotos de maneira surrealista” (SONTAG, 2004, p.89-
90).

Em 1929, Walter Benjamin publica um ensaio (“Surrealismo: O Ultimo

Instantdneo da Inteligéncia Europeia”) onde relaciona o movimento surrealista a

64 BRETON, André. Nadja. Sao Paulo: Cosac Naify, 2007, p.21.

6 “I wish words had the same relationship with my images that photographs have with words in André
Breton’s Nadja. He captures all the illusions and the enigmatic details of some pretty ordinary snapshots and
illustrates the stories. | want my photographs to condense experience into small images that contain all the
mystery of fear or whatever it is that’s latent in the eyes of the viewer, and bring it out as though it were her own
experience.”
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revolugcao, tecendo paralelos entre a literatura surrealista, especialmente na escrita
automatica66 (em Nadja e no primeiro Manifesto Surrealista de Breton, e na obra
Camponés de Paris de Louis Aragon) na tentativa de identificar as tensdes que
levaram o surrealismo a se aproximar de uma radicalizacao politica de esquerda. O
texto de Benjamin utiliza elementos visuais dentro de Nadja para fomentar essa
discussao e esses elementos sdo comuns as principais caracteristicas da obra de
Woodman. Benjamin inicialmente nomeia a “iluminagéo profana”, que consiste numa
transformacdo da concepgéo surrealista da experiéncia, um passo inicial para a
radicalizagao politica:

Durante os primeiros anos, a experiéncia surrealista se caracteriza por
transfigurar a realidade cotidiana com o fascinio do misterioso, do
desconhecido, do maravilhoso. Nos momentos de embriaguez artistica
produzidos pela experiéncia com a escrita automatica, que vence a censura
da consciéncia, e pelas montagens de fragmentos desconexos da realidade,
0 mundo se revela numa iluminacao que dissolve suas contradigées entre
interior e exterior, entre sonho e vigilia, entre individual e coletivo. (GATTI,
2009, p. 82)

Nadja condensa, na visdao de Benjamin, um vislumbre dessa experiéncia
revolucionaria, oferecendo ao leitor caminhos para essa possivel iluminacao. Crucial
para a obra esta a vivéncia urbana, que por consequéncia se relaciona diretamente
a arquitetura da cidade de Paris. Como afirma Benjamin, “ninguém antes desses
visionarios e intérpretes perceberam como a miséria — ndo somente a miseéria social
como a arquitetbnica, a pobreza dos interiores, 0s objetos escravizados e
escravizantes — podem de repente se transformar em um niilismo revolucionario
(1999, p. 50, tradugdo nossa®’). A “pobreza dos interiores” é evocativa de um
aspecto de envelhecimento e decadéncia e diz respeito a imagem da ruina. Assim
como na série House, a ruina € um recurso visual potente da poética de Woodman,
porém no romance de Breton a experiéncia com o0 espago e a arquitetura decadente

€ ampla e alarga-se para toda a cidade de Paris.

66 A escrita automatica consiste num método de escrita, onde o autor entra num fluxo de inconsciéncia,

buscando evitar ao maximo transcrever seus pensamentos conscientes. Foi adotada pelos surrealistas e
dadaistas, especialmente por André Breton e Tristan Tzara.

67 “‘No one before these visionaries and augurs perceived how destitution — not only social but
architectonic, the poverty of interiors, enslaved and enslaving objects — can be suddenly transformed into
revolutionary nihilism”.
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A ruina é evocativa do tempo, cuja acao sobre os objetos se condensa na
degradacdo. Sontag descreve a dimensao temporal intrinseca na fotografia e a
relaciona com um profundo interesse surrealista pela histéria, onde o tempo € o
“‘mais surreal dos temas” (2004, p. 91); e argumenta como a prépria fotografia,
enquanto objeto, é por si mesma detentora de certa temporalidade, seja como
imagem documental, como objeto encontrado, como poténcia melancélica, etc — “o
fotégrafo, queira ele ou ndo, esta empenhado na atividade de catar antiguidades na
realidade e as préprias fotos sdo antiguidades instantdneas” (ibid, p. 94-95).

Ela diz que “a arte com que a fotografia mais se parece é a arquitetura, cujas
obras estdo sujeitas a mesma inexoravel ascensado por efeito da passagem do
tempo.” (SONTAG, 2004, p. 94). Sontag enxerga como a prépria fotografia enquanto
objeto é passivel de sofrer as acgbes fisicas do tempo, além de ser ela mesma
retentora desse tempo perdido que fica preso na imagem. Essa correspondéncia
entre arquitetura, fotografia e tempo, e a mescla entre presente e passado como
efeito surrealista da imagem fotografica se constroem visualmente em Woodman,
quando a artista interage com espacos decadentes, quando constrdi cenas com uma
estética surreal ou vitoriana, quando nos apresenta objetos antigos ressignificados
pela imagem. A mescla entre passado e presente € crucial em some disordered
interior Geometries, o livro de artista é ele mesmo anacrénico pelo ato de sobrepor
fotografias em um objeto deslocado, abandonado.

Os objetos em Nadja também sado portadores de uma profunda dimensao
temporal, e segundo a analise de Walter Benjamin, sdo “antiquados”, assombrados
por sua prépria natureza anacronica. Esses objetos, referenciados por Breton de
maneira indireta no texto, sdo de segunda mao (como o livro de Rimbaud
encontrado por um acaso num mercado de pulgas), o que reitera o fascinio dos
surrealistas por objetos peculiares, fora de moda e sem utilidade. Woodman era
aficionada por esse tipo de objeto, utilizando-o0s recorrentemente na composicao de
suas fotos. Os livros apropriados que servem de base para seus livros de artista se
enquadram nessa categoria literalmente, sobretudo o caderno de exercicios que
serve de fundo para a constru¢ao de some disordered interior Geometries.

Hal Foster identifica no surrealismo um movimento de repressdo do passado
e recuperacgéao do presente. Ele usa o conceito de “inquietante” (uncanny) de Freud,
que representa “uma preocupacado com eventos onde um material reprimido retorna

de forma a gerar uma ruptura com a identidade unitaria, normas estéticas e ordem
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social” (1995, p. xvii, traducdo nossa®®), para analisar como o movimento surrealista
procura redirecionar o retorno de algo reprimido para ser ressignificado com fins
criticos. Assim, o conceito serve para apontar o deslocamento temporal de
determinado objeto, cujas caracteristicas sdo evocativas do passado ao qual ele
pertence, ou mesmo de seu momento de producao.

some disordered interior Geometries é ele proprio um objeto inquietante, sem
utilidade ou significado para o mundo contemporéneo, deslocado completamente de
seu passado mas “sobrevivente” no (entdo) presente. O livro é ressignificado por
Woodman nao apenas em seus limites enquanto objeto, ela também cria um novo
arranjo para tudo que esta contido nele, todo conteudo a respeito do pensamento
geomeétrico e sua assimilagcao do ponto de vista educacional do inicio do século XX.
Harriet Riches (2004, p.54-55) cria uma relagé@o entre o conceito de Foster e a obra
de Woodman, mas para ela as caracteristicas intrinsecas ao uncanny séao
encontradas na obra da fotégrafa em dois elementos: no uso de ambientes
arquiteténicos decadentes com tracos do abandono, como a casa da série House, e
na forma como, segundo sua leitura, as fotografias de Woodman evocam seu
préprio método de produgéo, onde “momentos da histéria do processo fotografico
s30 de certa forma encenados ou lembrados” (ibid, traducdo nossa®).

Esses elementos temporais do velho e do antiquado em Woodman interferem
na linguagem fotogréfica, criando uma atmosfera de abandono e deslocamento
temporal, tornando as imagens dificeis de serem introduzidas numa linha do tempo
histérica a primeira vista. Os objetos antiquados e as ruinas no espacgo arquitetdnico
se irrompem dentro do espaco representativo, criam uma disrupcado temporal, e
Woodman utiliza a fotografia para manipular esses objetos atribuindo a eles
potenciais contemporaneos (0 que os afasta completamente da concepcao de
integrar as imagens apenas num senso estético).

Assim como em Nadja, “o antiquado determina o irrompimento violento do
passado no presente” (GATTI, 2009, p. 86). Essa € uma das provocacdes de
Woodman com o proprio movimento surrealista: embora a artista beba de suas
fontes, seu trabalho ndo se enquadra dentro do surrealismo como movimento; pelo

contrario, gera rupturas com muitas de suas abordagens e reinvestiga temas e

68 “a concern with events in which repressed material returns in ways that disrupt unitary identity, aesthetic

norms and social order.”
69 “a method in which moments of the history of the photographic process are somehow revealed, or
remembered.”
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objetos originais do mesmo com uma perspectiva contemporanea’®. Para Giuseppe
Gallo, amigo de Francesca da época italiana, o surrealismo agia como uma
referéncia secundaria para que a artista se voltasse para a questdo poética da
experiéncia do corpo: “Ela estava interessada no surrealismo, mas ela se
distanciava dele — ela ndo estava usando referéncias de sonhos, ela estava usando
uma realidade fisica, seu proprio corpo” (GALLO, 2012, p.126 tradugdo nossa)’’.

Como afirma Townsend:

O que a fascinava era o deslocamento das ‘coisas’, fossem pessoas ou
objetos, em outras formas. O surrealismo, fundado como é na metonimia e
na sinédoque, na nogao do significante deslizante dentro do inconsciente,
foi, invariavelmente, um movimento em que ela reconheceu o potencial
como linguagem, mas nao foi aquele com o qual necessariamente

descobriu a afinidade estética. (2009, p. 37, traducao nossa72)

A interacdo com objetos foi recorrente em sua poética, e Woodman mantinha
em seus diarios anotacdes de ideias para fotografias que faria, ensaiando a maneira
com que 0s usaria em relagcdo a si mesma ou ao espago que a cercava. Muitas
palavras se repetem ao longo das entradas: flesh, me, motion, space.”> Mesmo que
algumas dessas ideias nunca tenham se realizado, essas palavras se repetem
também como elementos visuais ao longo de sua obra. Em uma entrada ela escreve

um roteiro e reflexdes sobre as diversas fotos sob nome Space? (Fig. 37), de 1976:

Glass makes a nice definition of space because it delineates a form while
revealing what is inside it is also a cold and somewhat harsh material. | want
to do two series using the glass box in waterman.

1) photographs of a figure moving — blurred in the stationary case —
bouncing off and shaping itself to the boundaries of the box. Also the idea of
a contained force trying to be freed — flattening form — to the planes of the
box etc. derived from woman under pressure.

Charlie the model

7 Essa ressignificacdo da influéncia surrealista sobre a artista ndo carrega nela mesma uma

caracteristica do conceito de uncanny?
m GALLO, G. Interview with Giuseppe Gallo [2012]. Roma: Francesca Woodman — The roman years:
between flesh and film. Entrevista concedida a Isabella Pedicini.
72 “What fascinates her is the displacement of ‘things’, whether people or objects, into other forms.
Surrealism, founded as it is on metonymy and synecdoche, on the notion of the sliding signifier within the
unconscious, was inevitably a movement where she recognized the potential of language, but it was not one
where she necessarily discovered aesthetic affinity.”

A palavra “flesh” pode ser traduzida literalmente como “carne”, mas é usada para se referir sobretudo a
dimensao corporal, carnal. As demais palavras significam “eu”, “movimento”, “espago”.
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2) a pun on the idea of a display case as a container to be looked into. I'd
like to have a show if personalities display themselfs as themselves with
their favorite objects in a window at someone. But since this is not feasible
and contained objects person and put them all together. Some of the people
| know have a great kinship with or likeness to organic natural forms | would
like to isolate these relationships but enclosing them in the box and
photographing them (WOODMAN, p.244)"

Essa entrada € extremamente significativa porque nao apenas mapeia o
processo criativo de Francesca como torna claro, pelas palavras da préopria artista,
seus interesses poéticos e intengdes dentro da imagem fotografica. Muito do que se
escreveu sobre Woodman séo suposi¢oes interpretativas ou andlises advindas de
depoimentos de seus familiares ou amigos e conhecidos. Nessa pequena anotacéao
ela resolve praticamente toda a problematica da interpretacao poética que se causou
em torno de suas fotos, dada a confusdo que sua morte, comumente romantizada,
causa no publico; além da falta de informag6es diretas acerca de seu trabalho, por
ela ser uma artista tdo jovem que néo obteve reconhecimento em vida.

Aqui ela fala da dimensao de achatamento produzida pela imagem fotografica
e de seu paralelo com o vidro, da constante ideia de movimento como recurso para
dissolver e transformar as formas do corpo em outra forma, criando um processo de
fusdo com objetos/espaco ao borrar seus limites, e até mesmo da ferramenta para
criar essa dissolucdo e acentuar o blur na imagem — o retoque manual, a
manipulacao da fotografia. A Unica questao que nao se esclarece propriamente é a
mais delicada nas leituras de sua obra: ao escrever que uma das ideias para foto € a
de uma forca que tenta se livrar de uma forma de achatamento para os planos da
caixa “derivada de mulher sob presséo”, ndo fica claro se Woodman esta criando
uma analogia ou falando literalmente da figura de uma mulher sob pressao, ou

mesmo de outra série que ela tenha produzido. Ela também deixa claro o interesse

I Resolvi manter essa citagdo como no original, para preservar ao maximo seu sentido. Por se tratar de

um diario, Woodman néo respeita sinais ortograficos ou mesmo uma grafia correta. Tento traduzi-la da melhor
forma possivel: “Vidro faz uma 6tima definicdo do espago porque delineia uma forma enquanto revela o que tem
dentro dela e também é um material frio de certa forma duro. Eu quero fazer duas séries utilizando a caixa de
vidro. 1) fotografias de uma figura se movendo - borradas manualmente — saltando e se moldando nos limites da
caixa. Também a ideia de uma forga contida tentando se libertar — forma achatada — para os planos da caixa etc.
derivadas de mulher sob presséo. Charlie o modelo. 2) um trocadilho com a ideia de um mostruério como um
contéiner para ser examinado. Eu gostaria de ter um show se as personalidades se exibissem como elas
mesmas com seus objetos favoritos em uma janela para alguém. Mas desde que isso ndo é viavel e contém
objetos pessoa e os coloca todos juntos. Algumas das pessoas que eu conhego tém uma grande afinidade com
as formas naturais organicas. Eu gostaria de isolar essas relagdes, mas coloca-las na caixa e fotografa-las.”
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em criar relagdes entre pessoas e objetos, pessoas e formas, e explicita até mesmo
as intencoes por tras da série Charlie the model.

As fotografias de Space? sao todas realizadas explorando o corpo em relagao
ao display de vidro, semelhante aos utilizados por museus de histéria natural. O
angulo da camera € o elemento que enfatiza ou afasta o grau de achatamento
produzido em cada imagem, variando entre uma angulacdo mais vertiginosa (tirada
de cima e de baixo), que acentua os veértices da vitrine, e um plano mais horizontal.
Em algumas fotografias a corporalidade é imperceptivel, em outras podemos
observar a carne se achatando sobre a superficie plana transparente.
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Figura 37: Space? Francesca Woodman, 1976.
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Em outras duas imagens do mesmo ano (Fig. 38), que parecem ser parte de
outra série, Woodman aperta sua barriga, enfatizando dramaticamente as dobras e
maleabilidade da carne do corpo, a pele é uma superficie extremamente flexivel e
mole. Na imagem que identifico como sequéncia, ela pressiona contra a mesma
regidao do corpo uma placa de vidro, achatando completamente um dos seios ao
espreme-lo contra a superficie, enquanto o outro permanece em condicdo natural. A
placa também é muito pequena para toda a dimensao do corpo, diferente das
vitrines de Space? que o contém em totalidade. O corpo nessa foto ndo cabe no
pequeno quadrado do espaco do vidro, mas o plano completamente horizontal e
frontal em que ambas as fotos séo tiradas € o mais facil para gerar a sensacao de
achatamento caracteristica da imagem fotografica. O préprio fundo, um desenho de
uma cadeira e um vaso, gera automaticamente essa planificacdo, excluindo

completamente a nocado de profundidade da imagem, que era perceptivel em

Space?.

Figura 38: Untitled, Francesca Woodman, 1976.

Assim, verificamos que o que Woodman propde em some disordered interior
Geometries € uma continuidade, um alongamento da investigacdo a respeito de
questdes advindas da ordem bidimensional oriunda da linguagem fotografica iniciada
na série Charlie the Model, uma sequéncia de onze fotos realizada entre 1976 e
1977 em Providence. Nela, Woodman trabalha juntamente de um modelo da RISD,
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explorando as dimensdes de achatamento produzidas na imagem impressa
utilizando objetos como um papel, uma placa de vidro e espelhos como artificios.

Figura 39: Charlie the model #2, Francesca Woodman, 1976-1977.

As imagens a que temos acesso se iniciam no numero #2 (Fig. 39). Nela, o
modelo segura diante de seu corpo nu uma pintura de tamanho mediano que parece
representa-lo. Em #3 (Fig. 40) vemos Charlie segurar em frente de si um papel em
branco retangular, cujas dimensdes se aproximam de sua altura natural. Ao lado
dele ha um espelho, onde podemos ler o nome “Charlie” escrito com tinta, e cujo
reflexo nos mostra apenas a superficie branca do papel que o modelo segura.
Encostada ao espelho e perpendicular ao chédo estd uma placa de vidro e no chao
ha uma redoma também de vidro. Na margem da foto seguinte, #4 (Fig. 41),
Woodman escreve "There is the paper and then there is the person”, “ha o papel e
entdo ha a pessoa”. Outra inscricdo da artista nas provas de contato diz: "Charlie é

modelo na RISD h& 19 anos. Imagino que ele saiba muito sobre ser achatado para
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caber num papel.”>” Nessas primeiras fotos, Charlie estd enquadrado entre dois
retdngulos, um formado pela janela, o outro pela estrutura da parede, e permanece
posicionado em frente a quina da sala, agindo como ponto de interseccdo das
paredes. A placa de vidro e os demais objetos permanecem no mesmo local, quase
imperceptiveis. Ainda na fotografia #4, o modelo segura algo que nos parece
imaterial a primeira vista (provavelmente a mesma folha de papel da imagem
anterior); a forma retangular se apresenta difusamente, como se fosse um grosso
feixe de luz escorrendo da janela. Na foto #3 o braco de Charlie que segura o papel
diante do corpo é nitido e destaca-se numa posicao acima da cabeca, de forma a
ilustrar que ele mesmo segura o objeto e ndo se esconde atras dele acidentalmente.
Ja em #4 o brago, especialmente a mao, perde o contorno e a definicdo, num
processo onde parecem desaparecer como vapor. Na imagem #5 (Fig. 42) Charlie
se agacha, segurando um outro espelho que reflete seu rosto com um leve borrao,
mas ainda conseguimos distinguir seus tracos gerais. O corpo todo € nitido,
afirmativo. Porém, o rosto se perde tanto no reflexo como na referéncia original e
percebemos um traco de movimento nas maos e no espelho. O nome escrito no
outro espelho fixo na parede se mostra mais nitido que nas demais imagens e o
pedaco do corpo de Charlie que
se reflete nele tem a mesma
caracteristica borrada do rosto.
Em #6 (Fig. 43), Charlie
se afasta da quina da sala e
temos um plano  quase
completamente horizontal,
levemente deslocado. O modelo
segura a redoma de vidro nas
m&os e os tragcos de seu rosto
se desfazem novamente num

blur suave. A imagem parece

capturar um movimento do

brago, cujos contornos se

Figura 40: Charlie the model #3, Francesca Woodman, 1976-
1977.

perdem mais uma vez e

S "Charlie has been a model at RISD for 19 years. | guess he knows a lot about being flattened to fit

paper.”
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Figura 41: Charlie the model #4, Francesca Woodman, 1976-1977.

Figura 42: Charlie the model #5, Francesca Woodman, 1976-1977.
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parecem fazé-lo fundir-se com o espelho logo atras. Em todas essas imagens
presenciamos subjetivacbes da identidade e questionamento a capacidade
representativa da imagem: a pintura do modelo, o nome por escrito, o espelho e
seus reflexos. Eles nos remetem ao mesmo comparativo feito entre About being my
model e Kosuth: ha uma dimensdo representacional pictérica, linguistica e
metalinguistica na fotografia. O espelho é o objeto que distorce a identidade, que
reflete mas n&o revela, como costuma agir nas fotos de Woodman. Ha também
elementos que referenciam diretamente a fotografia, mapeados pela anotacdo que
Francesca faz na foto #4: o papel, que aparece primeiramente buscando conter as
dimensdes de um corpo e posteriormente como luz, sendo a fotografia luz capturada
e impressa.

Na imagem #7 (Fig. 43) nos deparamos com uma segunda presenga,
completamente difusa. Percebe-se que é uma mulher e logo pensamos em
Woodman. Charlie, que posa ao lado dela, pressiona contra seu rosto o que parece
ser um prato ou uma bandeja de vidro, achatando-o. O restante de seu corpo
permanece nitido, mas nessa imagem ha um maior contraste de sombras, o que cria
uma fusdo de pretos entre a parede e um lado do corpo do modelo. A presenca
fantasmagoérica de Woodman parece ser sugada pela luz da janela. Em #8 (Fig. 43),
Charlie, de joelhos como se fosse levantar-se, parece-nos muito maior pela
aproximacao no enquadramento. A presenca dissoluta de Woodman permanece e
percebemos pelos pés que ela esta de costas. Em #9 (Fig. 43) essa légica se
inverte: Woodman se mostra ndo sé nitidamente estatica como vestida, enquanto
Charlie, ainda nu, tem uma torcdo de movimento em sua posi¢ao corporal € um blur
mais agressivo no rosto. Eles se posicionam como se estivessem numa conversa, as
cabecas voltadas uma para a outra.

Finalmente, na imagem #11 (Fig. 44), temos o desfecho da sequéncia em
uma foto extremamente escura, onde Charlie aparece pressionado contra a placa de
vidro, sentado languidamente na quina da sala, como se estivesse caido. As pernas
em tons de cinza destacam-se do restante do corpo, imerso em sombras que se
misturam ao chao, a parede, ao fundo. Temos outra anotacdo na borda da foto:
“Sometimes things seem very dark. Charlie had a heart attack. | hope things get
better for him.” (As vezes as coisas parecem muito sombrias. Charlie teve um ataque

cardiaco. Espero que as coisas melhorem para ele).
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Figura 43: Charlie the model #6, #7, #8, #9, Francesca Woodman, 1976-1977.
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7

Ao irromper repentinamente numa sequéncia cujo assunto € a principio
exclusivamente Charlie, criando uma presenca semelhante a de um ruido na foto,
Francesca dialoga com as relagbes hierarquicas da presenca na imagem fotografica
nos géneros do retrato e do autorretrato: a fotégrafa e autora por tras dos retratos
(supostamente invisivel num primeiro momento, mas responsavel pela obra) e o
modelo, tema principal, dirigido por ela. Transformando a fotografia subitamente num
autorretrato, ela também questiona quais sdo os limites representativos de sua
prépria identidade e posicao criativa (0o que ela ja havia questionado nas primeiras
imagens apenas sobre Charlie).

Figura 44: Charlie the model #11, Francesca Woodman, 1976-1977.
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O nome de todas as fotografias durante a sequéncia se mantém “Charlie the
model’, mesmo que Woodman surja para interromper e questionar essa ldogica.
Tradicionalmente, retratos levam o nome do retratado e autorretratos se intitulam
simplesmente como “autorretrato”’®. Porém, a presenca do fotografo € um fato em
qualquer fotografia de modelo, mesmo que ela ocorra de maneira invisivel.
Woodman parece nos questionar o que é entdo um autorretrato: ele se faz pela
presenca invisivel do fotégrafo que opera a camera ou pela presenga do corpo na
imagem? Como apontou Barthes, “toda fotografia € um atestado de presenca.”
(2006, p. 98). E quanto ao papel do fotégrafo, seria ele o responsavel por produzir
essa dimensdo de achatamento da imagem, de prender a identidade de um
individuo de alguma forma dentro de um objeto? Seria esse sujeito realmente capaz
de caber num papel, dimensional ou poeticamente? O questionamento langado por
Barthes parece se enquadrar nessa série: “Eis-me pois eu proprio como medida do
“saber” fotografico. O que sabe meu corpo da Fotografia?” (ibid., p. 17).

Rosalind Krauss fez uma andlise das fotos de Woodman onde atribuiu a seus
titulos uma ligagcdo com supostos exercicios propostos nas aulas da RSID. Ela
aponta a série Charlie the model sendo “estruturada como se fosse imaginada
enquanto resposta a um exercicio sobre retrato: algo como ‘fotografe alguém que
vocé conhece de maneira a mostrar suas agdes e gestos habituais™ (1999, p. 162,
traducdo nossa’’). Embora a série de Woodman trate especificamente de um
problema formal da imagem fotogréafica e até mesmo questione a tradi¢cdo histérica
do retrato, Krauss encontra nela uma dimensao subjetiva na criacao poética, onde
Woodman parece colocar propositalmente nos supostos exercicios um tom pessoal
para produzir uma subjetivacao da linguagem formal, objetiva, derivada da Bauhaus
(a que ela chama de um “legado psicolégico do modernismo” (ibid.)):

Para Woodman, o “dar-se” ao papel & simultaneamente o significado da
pose e as condi¢des da “linguagem objetiva” da midia — condigdes que sdo
sérias, até mesmo sombrias, se realmente consideradas, se tomadas de
forma literal. Tudo o que alguém fotografa é de fato “achatado para

encaixar" no papel e portanto sob, dentro, permeando cada papel-suporte,

76 Dentre as imagens ja publicadas de Woodman poucas possuem o titulo de “autorretrato”, uma delas é

a foto intitulada Self-portrait talking to Vince, de 1977. Essa foto se difere da maioria das imagens de Woodman
por apresentar um enquadramento quase frontal do busto, e uma nitidez muito grande em toda a area do corpo e
rosto, além de ser um autorretrato declaradamente.

” “is structured as if it were imagined as the response to a portrait assignment: something like
“Photograph someone you know in a way that will bring out his or her customary actions and gestures”.
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ha um corpo. E esse corpo talvez esteja no extremo, talvez esteja sofrendo.
(ibid., p. 166, tradugdo nossa’®)

Realmente existe uma questao formal além de um direcionamento subjetivo
na obra de Woodman, mas elas ndo sao duas entidades separadas, a subjetividade
do eu em Woodman se da justamente por meio da discussédo das formalidades na
fotografia, pela alusdo constante as fragilidades da midia, como se ela buscasse
forcar esses limites até a ruptura. Essa subjetividade nao € entendida aqui de acordo
com a afirmagédo de Krauss, enquanto algo “a mais” que a artista acrescenta no
momento de produzir uma imagem respondendo a um exercicio escolar (ou todas
elas). Como afirma Sontag, “fotografar € apropriar-se da coisa fotografada. Significa
pbr a si mesmo em determinada relagdo com o mundo” (2004, p.14). Francesca tem
uma producao artistica surpreendentemente grande, que se inicia antes do periodo
como estudante formal de fotografia. Em imagens anteriores as produzidas na RSID,
podemos perceber os mesmos interesses poéticos, inicios de caminhos que ela
continuou percorrendo. Olhando para toda sua produgédo, podemos afirmar que,
embora Francesca tenha permanecido estudante na maior parte dos anos que
compreendem a execucado das obras, ela era extremamente consciente de seu
trabalho e da midia por onde o realizava.

A presenca do eu na obra e até mesmo as questdes mais delicadas e
aparentemente pessoais advindas dessa presenca e de sua interagcdo com o espago
fotografico, e os temas por ela abordados sdo préprios da midia fotografica. Por
exemplo, a relacdo que Krauss constréi acerca do corpo em sofrimento, que deriva
da ultima imagem da série Charlie, por conter uma alusao a morte.

A morte dificiilmente foi dissociada da fotografia, estando presente em
diversos textos reflexivos sobre a midia, sendo um dos mais importantes e
relevantes deles A Camara Clara, de Roland Barthes. Nesse ensaio, Barthes faz
uma reflexdo que se origina da morte de sua propria mae e tece essa relagéo entre
fotografia e morte ao longo de todo o texto. Ao falar da experiéncia de posar para a
objetiva num retrato, ele afirma sobre o processo de transformar-se em imagem:

78 "For Woodman, this giving oneself to the paper was both the meaning of the pose and the conditions of

the “objective language” of the medium—conditions that are serious, even grim, if really considered, if taken quite
literally. Everything that one photographs is in fact “flattened to fit” paper, and thus under, within, permeating,
every paper support, there is a body. And this body may be in extremus, may be in pain."
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“Esta transformacéo é ativa: sinto que a Fotografia cria 0 meu corpo ou o mortifica a
seu bel-prazer.” (2006, p. 19).

Uma das primeiras fun¢des sociais da fotografia foi eternizar os mortos,
servindo como memorabilia de um corpo que se perdeu para sempre no espaco
fisico (outra referéncia a uma forma diferente de capturar o corpo em um papel). E
provavel que a relacdo entre morte e fotografia tenha sido discutida nas aulas que
Woodman assistiu na RISD, seguindo a légica de Krauss, o que justificaria o
encerramento desta série e até mesmo ofereceria uma nova luz interpretativa sobre
o esforco da fotdégrafa de comprimir o corpo na imagem, de sua reflexdo formal
sobre o0 achatamento para o papel.

A publicacdo dos ensaios em Sobre Fotografia de Susan Sontag em 1977 e
do ensaio de Barthes em 1980 demonstram que o tema da fotografia
intrinsecamente associada a morte estava em discussdo no cenario filoséfico e
consequentemente no cenario artistico.

Para Barthes toda fotografia € uma certeza da morte. Ao discorrer sobre o
Retrato de Lewis Payne (Fig. 45), de
Alexander Gardner, o autor se espanta
em descobrir nele uma dupla certeza da
morte: a foto € um instante eternizado
antes do enforcamento de Lewis, “um
futuro anterior em que a morte é a
aposta” (ibid, p. 107). Essa epifania da a
Barthes, ao observar a foto de sua mae
crianga, a certeza de que ela morrera,
mesmo que a morte em si j4 tenha
ocorrido. E “uma catéstrofe que ja
aconteceu” (ibid.). Nao encontramos em
Woodman, enquanto espectadores, uma

relagdo semelhante?

O suicidio da artista nos seduz

Figura 45: Retrato de Lewis Payne, Alexander
para o encantamento causado por sua Gardner, 1865.

auséncia no mundo, no momento em que
olhamos suas fotos nos confrontamos com o estranhamento que suas imagens

produzem — por mais que se apresentem como obras de Arte (e efetivamente
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sejam), elas carregam em si mesmas (seguindo a légica de Barthes) o atestado de
presenca da artista e também a certeza de sua morte. As fotos ndo deixam de ser
um registro de sua vida, uma forma condensada de memdria, como € toda
fotografia. Nao sugiro que as imagens sejam indicios codificados do suicidio, ou que
contenham nelas dimensdes psicoldgicas que fazem uma anunciacao a morte que
em breve ocorreria, mas que o tema da morte age sobre elas naturalmente,
enfatizado dolorosamente por uma certeza de um fato ja ocorrido, como o punctum
que Barthes enxerga em Lewis Payne: ela vai morrer. Como nos explica o autor, a

fotografia significa para nés um representativo nato da morte:

E 0 modo como o nosso tempo assume a Morte: sob o alibi denegador do
terrivelmente vivo, de que o fotégrafo é, de certa forma, o profissional.
Porque, historicamente, a Fotografia deve ter alguma relacdo com a “crise
da Morte”, que comega na segunda metade do século XIX; e, pela minha
parte, preferiria que em vez de se colocar constantemente o advento da
Fotografia no seu contexto social e econémico, se pusesse também em
questao a ligacao antropoldgica da Morte e da nova imagem. Porque, numa
sociedade, a Morte tem de estar em qualquer lado; se ela ja ndo esta (ou
esta menos) no religioso, deve estar em qualquer outra parte. Talvez nessa
imagem que produz a Morte, pretendo conservar a vida. Contemporéanea do
recuo dos ritos, a Fotografia corresponderia talvez a intrusdo, na nossa
sociedade moderna, de uma Morte assimbdlica, fora da religido, fora do
ritual, uma espécie de mergulho brusco na Morte literal. A vida/a Morte: o
paradigma reduz-se a um simples disparo, aquele que separa a pose inicial
do papel final. (BARTHES, 2004, p. 103).

Diane Arbus, outra fotografa americana que produziu especialmente ao longo
das décadas de 1950 e 1960, suicidou-se aos 48 anos em 1971. Arbus nao fazia
autorretratos propriamente ditos, no sentido de que colocava seu corpo diante da
objetiva como Woodman, mas existe nela uma dimensdo pessoal préxima do
género. Arbus é conhecida por fotografar pessoas estranhas, o bizarro, o freak.

Embora fotografasse outras pessoas, a prépria fotégrafa afirma que suas
fotos ndo oferecem significado nenhum para alguém que nao seja ela, e diz: “Eu
gostaria de as guardar para mim, porque tenho o sentimento de que elas
estabelecem uma certa relagdo entre a minha pessoa e os assuntos”. Temos em

Arbus uma dimensao pessoal tdo tocante e intrigante quanto em Woodman e a
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presenca dessa fotégrafa também se fragmenta e se oculta a sua propria maneira,
revelando-se “a partir da expressividade que vé em seu referente” (FARINA, 2003).
Sontag enxerga o suicidio de Arbus como poténcia para dar a sua obra uma

dimensao de leitura mais sensivel:

o fato dela ter se suicidado parece assegurar que sua obra é sincera, e nao
vouyeristica, que é compassiva, e nao fria. Seu suicidio também parece
tornar as fotos mais devastadoras, como se provasse que as fotos

representavam um perigo para ela.” (2004, p. 51)

Giuseppe Gallo afirma que Woodman olhava para Arbus como referéncia.
N&ao é possivel afirmar até que ponto essa referéncia se reflete ou se mescla em sua
obra (talvez esteja no tom “dark”, gético, de algumas imagens), porém ambas as
fotégrafas se aproximam do espectador pelo fascinio gerado pela morte: a fatalidade
do suicidio e a dimensdo sentimental e da imanéncia da morte que ele indiretamente
acentua nas fotografias. O que estou procurando demonstrar é que a morte,
enquanto caracteristica oriunda da imagem fotogréafica, acentua-se pela prépria
fatalidade da morte das fotégrafas. A morte gera um fascinio e um espanto
simultaneos (e o artista por si s6 € um personagem fascinante). Por mais que esse
fascinio leve a romantizacdo — o0 que distorce completamente analises,
interpretacoes e até mesmo fatos — ele mesmo resgata na fotografia algo inerente,
que esta sempre a espreita, adormecido. Segundo Phelan, “a fotografia também
transformou nosso entendimento da morte como ato e imagem”. (2002, p. 980,
traducdo nossa’)

Phelan, porém, discute em seu artigo “Francesca Woodman’s photography:
Death and the Image One More Time” que as fotos de Woodman séo “ensaios para
sua propria morte” (2002, p. 987). Essa leitura é problemética pois limita o trabalho e
toda a producéo artistica a um sintoma psiquiatrico. O que é interessante em seu
artigo, todavia, é como a autora defende que nao se deve ignorar a dimensao do
suicidio ao ler o trabalho de Woodman (ou qualquer trabalho artistico). Ela nos
apresenta o suicidio como um acontecimento recorrente, cujas taxas crescem
exponencialmente especialmente entre jovens mulheres, mas que escolhe-se

ignorar essa associacao de causa e consequéncia.

7 “photography has also transformed our understanding of death as both act and image”.
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Essa opinido € extremamente valida, uma vez que nao utilizemos o suicidio
como artificio Unico para justificar o trabalho, ou buscar em um pontos que
justifiquem o outro. O suicidio e a morte ndo podem ser ignorados, pois espreitam o
trabalham, assombram-no e o confrontam; uma vez que todo artista acaba se
sujeitando a determinado nivel de exposicao biografica quando seu trabalho atinge o
publico. A autora também levanta questées que nos fazem refletir sobre o impacto
que o suicidio causa em possiveis formas de leitura da obra artistica de Woodman,
apontando para o primeiro catdlogo de 1986 de Rosalind Krauss e Solomon-
Godeau, onde as autoras foram influenciadas por esse conhecimento, embora ndo o
tenham discutido diretamente no texto.

O que é interessante na perspectiva da morte na fotografia, seja a morte
como oriunda do objeto fotografico, seja a morte propriamente dita, € que ela é a
propria manifestagdo da consciéncia do espago-tempo. “A fotografia torna-se entao
para mim um médium estranho, uma nova forma de alucinagéo: falsa ao nivel da

percepgao, verdadeira ao nivel do tempo” (BARTHES, 2006, p. 126).
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Capitulo 3 « Corpo-espaco: exatamente como uma mulher

3.1 Critica, feminismo e estética

Os anos 1970 foram um marco para as Artes Visuais no campo da produgao
e representatividade feminina, especialmente nos EUA. O corpo, que passou a ser
visto como objeto artistico, possibilitou a introducdo de mulheres artistas enquanto
presencas afirmativas no circuito das galerias e museus, permitindo que
investigacbes acerca da categorizacdo social de género fossem amplamente
exploradas, especialmente ao utilizarem as linguagens da body art e da performance
(o que criou uma nova insercao da fotografia e do video nas artes visuais).

Nas décadas de 1970 e 1980 o proprio feminismo como movimento politico
se fortalecia e se fazia mais presente em espacos culturais e sociais. A discussao da
categorizacao de género passava a tomar discursos mais académicos, encontrando
voz em filésofas pos-estruturalistas como Joan Scott. A problematizacdo da
definicdo de género se irradiava para seus reflexos na vida cotidiana, como
ambientes de trabalho, estudo, alcancando até mesmo a arte. Surgiam
manifestagdes artisticas declaradamente politicas que discutiam a insercdo das
mulheres nos museus (como as Guerilla Girls em 1985) ou em ambientes
académicos relacionados a arte (como a criacdo do Feminist Art Program® em
1970, pelas artistas-professoras Judy Chicago e Miriam Schapiro). O texto de Linda
Nochlin “Why Have There Been No Great Female Artists”, publicado em 1971 foi
crucial para nao sé destacar a auséncia de mulheres artistas ao longo da histéria da
arte, como para fomentar um pensamento especifico que influenciou a producao de
arte lida como feminista, de cunho politico.

A mistura entre o surgimento de novas linguagens que lidavam diretamente
com o corpo do artista e as questdes feministas possibilitou obras como S.0.S
Starification Object Series de Hannah Wilke (Fig. 46). Nessa série, Wilke fotografou-
se em poses semelhantes as de propagandas de revistas, sugerindo um ar
glamoroso e altamente sexualizado. Com o busto nu, a artista grudou ao longo do

80 Sediado em Fresno, na California Institute of Art, o grupo de estudantes do programa se reunia

separadamente do restante da escola de Arte para discutir e estudar exclusivamente mulheres. Liam-se
mulheres escritoras, estudava-se mulheres artistas e sobretudo as estudantes eram encorajadas a produzirem
arte voltada para a discussao feminista, tratando temas relativos a ser mulher, sobre suas experiéncias sociais
enquanto mulheres, e sobre demais reflexdes originadas desses estudos.
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corpo diversas “esculturas” feitas de chiclete mascado que sugeriam o formato de
vulvas, criticando diretamente a feminilidade como objeto de consumo para o olhar
masculino. Outros trabalhos semelhantes apareceram no cenério artistico e,
especialmente na década de 1980, muitos deles assumiram essa dimensao
estritamente politica e ativista.

a ala/s/a/ajaalaa aaalalal

Figura 46: S.0.S Starification Object Series, Hannah Wilke, 1974-82.

As primeiras criticas publicadas sobre o trabalho de Francesca Woodman
derivaram de uma leitura feminista. Essas criticas foram responsaveis por, de certa
forma, criarem uma “maneira” de interpretar as fotografias de Woodman, sendo a
mais influente delas a de Abigail Solomon-Godeau. Publicada originalmente no
catalogo da primeira exposi¢ao solo de Woodman, no Wellesley College Museum, o
pequeno ensaio se intitula “Just Like a Woman”, “Exatamente como uma Mulher”,
referéncia a uma musica de Bob Dylan. O texto de Solomon-Godeau é uma sintese
de todas essas discussdes e manifestacées que fervilharam até chegar em 1986,
data de sua publicacdo. Ao escrever sobre a obra de Francesca, a autora toca em
pontos como a posicdo da mulher como artista, o rompimento/confronto com o olhar
masculino® e desenvolve analogias que ligam o papel social da mulher e da
opressao que ele cria as escolhas compositivas de Woodman.

81 A ideia do olhar masculino, o “male gaze”, origina-se do artigo “O Prazer Visual e o Cinema Narrativo”
de Laura Muvley publicado em 1975. Voltada para o cinema, a critica de Laura busca na psicanalise argumentos
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Partindo de Simone de Beauvoir, Solomon-Godeau inicia o texto se
perguntando sobre a definicdo e construgdo do “feminino”. Ela identifica o problema
de separacao de géneros na linguagem, e a construgéo da ideia do que é a “mulher”
como sendo de ordem puramente discursiva, seguindo uma légica caracteristica das
criticas feministas da época. Apesar de ter sido posteriormente influente, o texto
atesta que “o trabalho de Woodman ndo anuncia nem manifesta qualquer cunho
politico nem mesmo especificamente de orientacdo feminista” (1986, tradugao
nossa®), ao contrario de outras artistas contemporaneas que usam a fotografia
(como Cindy Sherman, Sherrie Lavine, Barbara Kruger). Apesar de reconhecer esse
fato, Solomon-Godeau afirma que sao justamente as discussdes formais e poéticas
em Woodman que a aproximam do feminismo: “a esséncia do trabalho, suas
preocupacoes tematicas, sua iconografia latente, as relagbes sujeito/objeto que a
fotégrafa explora — tudo parece encorajar uma leitura feminista da obra” (ibid.,
traducdo nossa)®; e os utiliza como ponto de partida para criar suas analogias
margeada por areas e autores também comuns a critica feminista caracteristica dos
anos 1980, como a psicologia e 0 pds-estruturalismo.

A autora foca especialmente em como a objetificacdo e a fetichizacdo do
corpo feminino sdo apontados em fotos de Woodman produzidas em diversas
épocas. Algumas analogias que ela utiliza sdo: 1) os objetos escolhidos por
Woodman, derivados de uma tradicdo surrealista, relacionados ao fetiche®, onde
Solomon-Godeau enxerga uma inversdo da perspectiva machista, por serem
manipulados e reorganizados por uma mulher®; 2) outros objetos que agem como
metaforas para elementos “femininos”, como os espelhos, conchas, lirios, meias e
rendas; 3) a leitura da série House enquanto uma analogia de confinamento da
mulher em um espago doméstico (portanto historico), tentando se libertar dele; 4)

contra o cinema narrativo classico hollywoodiano, como um produto da predominancia do olhar masculino, no
qual a imagem da mulher corresponde a um objeto passivo do olhar. Muvley propde entdo uma ruptura contra
tais regimes de prazer visual. A ideia do olhar masculino permeou as artes visuais, servindo de base nao s6 para
criticas feministas mas também para trabalhos que confrontavam a predominancia do male gaze, contida na
Ezassividade representativa de mulheres enquanto modelos ou musas, recorrente ao longo da histéria da arte.

“Woodman’s work neither announces a manifestly political agenda nor a specifically feminist
orientation.”

"the nature of Woodman’s photography, its thematic preoccupations, its troubling iconography, the
subject/object relations it explores - all coalesce to encourage and to support a feminist reading."

Hans Bellmer é o fotografo utilizado como maior referéncia em outras criticas que se valem da leitura
de Solomon-Godeau para direcionar esse aspecto da obra, como ocorre nos textos de Harriet Riches e Chris
Townsend

O objeto mais frequentemente apontado ndo apenas por Solomon-Godeau mas por outros estudos € a
luva, sempre relacionado a série de gravuras de Max Klinger, Parapharase uber den Fund eines Handschuhes
(1878 — 1881).
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seguindo a mesma logica da mulher que tenta se libertar de espacos opressivos de
confinamento, na leitura da série Space?

O que Solomon-Godeau faz em seu texto ao propor uma interpretagao
baseada em teorias feministas € extremamente valido, suas colocagdes acerca da
imagem da mulher tanto enquanto artista como da mulher na sociedade
permanecem em discussdo até hoje, e infelizmente continuamos questionando e
reivindicando as mesmas coisas. Porém as analogias tragadas por ela com o
trabalho de Woodman divergem em alguns momentos das intengbes artisticas do
mesmo (pelo menos daquelas que podemos afirmar com exatidao, contidas nos
diarios e cartas da artista). Essas analogias parecem as vezes forcadas pela autora,
para fazer com que o trabalho de Francesca se encaixe dentro de determinadas
compartimentacbes do que Solomon-Godeau entende como uma possivel “arte
feminista”. Como afirma Baker, o texto de Solomon-Godeau “tentou amarrar o
trabalho de Woodman as préticas feministas dominantes de meados de 1980 (...)
nas quais ele obviamente ndo se encaixa.” (2003, p. 55, tradugdo nossa®®). Apenas
as referéncias das fotégrafas contemporéaneas que Solomon-Godeau cita no texto
reforcam esse argumento.

Ao contrario de artistas como Hannah Wilke, que tornava explicitas suas
declaracbes em relacdo ao feminismo, ainda ndo sabemos com certeza quais eram
as intencées de Woodman ao produzir suas fotografias e se ela pensava suas fotos
também como meio de questionar os papéis de género, ou mesmo se determinadas
escolhas compositivas ou de objetos eram feitas para que ela se autoafirmasse
enquanto mulher artista. Porém, apesar de desconhecermos essas intengdes, o que
é interessante é que, independente delas, torna-se muito dificil olhar um trabalho
produzido por uma mulher no contexto politico-social dos anos 1970, e que usa
diretamente o proéprio corpo como assunto, sem aproxima-lo do recorte da “arte
feminista”.

Solomon-Godeau questiona se a inversdo de papéis ocasionado por
Woodman ao trabalhar com autorretratos, partindo do fato de que assim Woodman
toma para si uma posicao ativamente masculina (a do artista/fotografo) e trabalha
consigo mesma enquanto objeto/modelo (passivamente feminina), seria o suficiente

para introduzir no trabalho indagacdes sobre o género e sua acao no fazer artistico:

86 “tied Woodman’s work to the feminist practices that were dominant in the mid-1980s (...) into which it

obviously doesn'’t really fit”.
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‘e se (alguma coisa) mudasse quando é uma mulher que maneja a
camera?”. (...) mulheres veem diferente, sendo artistas ou espectadoras?
Que contradi¢cdes sao descritas quando mulheres assumem o que é posto
como posigdo masculina? E o ato de olhar ou fazer imagens, enquanto
ativo, inevitavelmente uma posicdo masculina? (SOLOMON-GODEAU,

1986, traducéo nossa).?’

Se existe uma resposta valida para essas perguntas é que, quando mulheres
assumem posicdes assumidamente masculinas, elas sao efetivamente notadas por
outras mulheres, que passam a questionar (ou simplesmente notar) essa
disparidade de género de alguma maneira (ou pode ser também que apenas se
sintam de alguma forma atraidas pela rebeldia daquela inversédo). Nao fosse assim,
0s inumeros textos sobre o trabalho de Francesca Woodman deixariam de discutir a
questéo da feminilidade e das leituras feministas em sua obra; e esse tipo de analise
infestou criticas desde a publicacdo do artigo de Solomon-Godeau. Uma vez que
uma mulher produz, com a questao social de género carregada em suas costas, seja
ela consciente desta ou ndo, ela é percebida por esta perspectiva do género, como
afirmou Lippard: “claro que arte ndo tem género, mas artistas tém” (1995, p. 83). Por
isso € importante separar o que seria uma arte que fala (ou utiliza aspectos) sobre o
feminino do que é entendido como uma arte ideologicamente feminista.

Lucy Lippard, importante critica para pensar a relacdo feminismo-arte, diz a
respeito do que seria a arte feminista especialmente no contexto dos anos 1980:

E a arte feminista ndo era um movimento — ou era um movimento, e ainda
€, mas ndo um movimento artistico, com as inovagbes estéticas e
exaustivas implicadas. Assim como Hesse apontou, criticos conservadores
discutem que nada aconteceu durante os anos 70, com o que eles
pretendem dizer que nada aconteceu exceto a arte feminista, a qual ainda
que receba o nome de “movimento” artistico ndo o fez baseada no estilo,
mas no conteddo. Outra razdo é que ela ainda ocorre. Esse mesmo
conteudo, colocado em fogo lento nos anos 80, tem agora ressurgido no
trabalho das mais jovens e emergentes artistas, com uma furia. (LIPPARD,
1995, p. 25 apud TRIZOLI, 2008, p. 4)

87 “what (if anything) changes when it is a woman who wields the camera?” Implicit in such a rhetorical

query are others: Do women see differently, be it as artists or spectators? What contradictions are described
when women assume what is posited as a masculine position? Is the act of looking or imaging, because active,
inevitably a masculine position?”
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Entender um contexto politico-social se faz obviamente essencial para
compreender uma obra artistica; porém, compreender um contexto de formacdo da
critica sobre determinadas obras artisticas (ou movimentos) € igualmente
importante. A formacgédo da ideia do que é categorizado enquanto “arte feminista”,
especialmente nos anos 1970 e 1980, deriva dessa elaboracédo critica. E o que
argumenta Michelle Meager no artigo “Telling stories about feminist art”. Em seu
texto, Meager aponta para como se construiu a critica e até mesmo a recepcao
interpretativa da arte feminista, baseada sobretudo em uma divisdo geracional.
Utilizando o argumento de diversas criticas de arte, mas especialmente os do texto
“The Feminist Critique of Art History,” de Thalia Gouma Peterson e Patricia Mathews,
a autora localiza diferencas essenciais na critica feminista de 1970 e 1980, onde a
primeira estaria pautada pelo essencialismo, preocupada em documentar e
promover a producdo de mulheres da época, e a segunda ligada a uma estrutura
localizada no pés-modernismo e pds-estruturalismo, preocupada principalmente com
a categorizagdo tedrica de termos como “mulher’ e “feminino” (2016, p. 305),
orientando-se também por métodos psicanaliticos para criar esse recorte. O
problema que autora identifica é que essa andlise de meados de 1980 olhava para
trabalhos da década anterior onde “a suposi¢cdo subjacente que informa esta
narrativa € que a pratica de arte feminista da década de 1970 estava
fundamentalmente em desacordo com os modelos teéricos que viriam a ser
associados ao pos-estruturalismo” (ibid., tradugéo nossa®®).

Consciente da localizacao da critica na relevancia em estudar e categorizar o
que seria entdo uma “arte feminista”, Claire Raymond escreve um ensaio® que
analisa trabalhos de fotégrafas que se caracterizam sob o que ela denomina de
“estética feminista”. Ela sublinha diretamente o problema que assombra a
categorizagao das fotografias de Francesca Woodman enquanto feministas, dizendo
que “ndo € que todas essas fotdgrafas se vejam necessariamente enquanto
feministas. Em vez disso, € o trabalho fotografico que se expressa numa estética
feminista”. (2017, p.03). A autora mesma nos pergunta: “como pode entdo uma

fotografia que ndao é obviamente de inclinacdo politica estar apta a defender o

8 “The underlying assumption informing this narrative is that feminist art practice of the 1970s was

fundamentally at odds with theoretical models that would come to be associated with post structuralism.”
Women photographers and feminist aesthetics. Nova York: Routledge, 2017.
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feminismo?” (ibid, traducdo nossa®’). Amparando-se em autores como Roland
Barthes, Jacques Ranciére e Giorgio Aganbem para orientar sua argumentacao e

definicdo do termo, Raymond baseia essa estética numa dimensao visual e sensivel:

Com isso, quero atentar para como uma imagem pode alterar o significado
politico ndo apesar de, mas por causa de sua mudeza. Jacques Ranciéere
afirma que uma imagem que reorganiza o sensivel ¢, ao mesmo tempo,
estética e politica: o poder de tal imagem é romper nosso habitual padrao
de pensamento cotidiano. Desse modo, por forca estética, as fotografias
podem levar o espectador a analisar — rearranjar — o que ele ou ela ja viu
como sendo real, natural ou dado: rever estruturas culturais de poder e
dominacgéo. A estética feminista € uma forga politica, politica no sentido que
Ranciére define o termo — isto €, comunal, do coragdo da comunidade. Essa
forca ndo é necessariamente politica de maneira aberta e legivel — o que
Ranciére chamaria de metapolitica —, mas trabalha no nivel do visual, ndo
como uma reinscricdo, mas como um rearranjo do sensivel para ser visto de
novo. O argumento de Ranciére de que uma imagem pode enviar uma
mensagem do real nao significa que devamos traduzir a imagem para
palavras, mas, ao contrario, sustenta que a forga estética, a mensagem do
real, s6 se estende da imagem-ideia. Entdo, quando interpreto as fotografias
neste livro como participando de uma estética feminista, nao quero dizer
uma reinscricio de género, mas uma reorganizacdo do visivel, uma
mensagem do real — aquele espaco em que a falsa consciéncia de
dominag&o é derrubada. (RAYMOND, 2017, p. 04-05, traduc&o nossa®')

Ela enxerga essa estética como uma forca volatil e ativa, opondo-se a uma
categorizacao fixa e “monolitica”. Ainda em Ranciére, Raymond encontra uma
justificativa para demonstrar como € a prépria imagem, € ndo a opinido particular da

artista ao produzi-la, que carrega uma dimensao politica. A medida em que o
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o “how can a photograph that is not obviously politically pitched advocate feminism?”

“By that | mean to pay attention to how an image can alter political meaning not despite but because of
its muteness. Jacques Ranciére states that an image that rearranges the sensible is at once aesthetic and
political: the power of such an image is to disrupt our usual, quotidian pattern of thought. In this way, by aesthetic
force, photographs may push the viewer to resee — to rearrange — what he or she has once seen to be real,
natural, or given: to resee cultural structures of power and domination. Feminist aesthetics is a political force,
political in the sense that Ranciére defines the term — that is, communal, of the community’s heart. This force is
not necessarily overtly legibly political — what Ranciere would call metapolitical — but instead works on the level of
the visual, not as a reinscription but as a rearranging of the sensible to be seen anew. Ranciéere’s argument that
an image can send a message from the real does not mean that we must translate the image to words, but on the
contrary it contends that aesthetic force, the message from the real, only extends from the image-idea. So when |
interpret photographs in this book as participating in a feminist aesthetic, | do not mean a reinscription of gender
but a rearranging of the visible, a message from the real — that space wherein the false consciousness of
domination is overturned.”
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feminismo se modifica com a Histéria, isso gera mudancas sobre como uma artista
se posiciona ou nao a respeito do feminismo e muda a dimenséo cultural que recebe
uma obra de arte. Ranciere argumenta que um tipo de arte que se esforga
amplamente para ser entendida como politica (a qual denomina metapolitica) néo
possui tanto poder ou profundidade quanto aquela que funde de forma inerente ética
e estética. Raymond aponta que este poder esta na imagem: que é a imagem que
carrega em si as dimensdes ética e estética, e n&o a artista que a produz.

A prépria autora localiza as fotografias de Woodman como retentoras dessa
estética feminista. Ela busca reconhecer nas imagens das fotégrafas que analisa ao
longo do livro algo que as destaque das demais, algum tipo de poder oculto que
amplie essa dimenséo estética — como a aura da fotografia da qual fala Benjamin
(ibid. p.12). Existe realmente algo nas imagens de Woodman que parece direciona-
la para uma compreenséo politica do trabalho (como vemos em muitas criticas sobre
ela), ou uma sensibilidade que mantém as fotografias enquanto objetos
interessantes e fascinantes para quaisquer tipo de analise ao longo dos anos (0 que
obviamente apontam para um poder latente de tocar profundamente o espectador,

7

de afeta-lo de alguma maneira) — é o potencial estético, sobre o qual Raymond
localiza seu ponto crucial como “uma ocorréncia de um tipo de movimento, uma
forca com a qual a imagem, ou coisa vista, atravessa para afetar e alterar

l\,’

profundamente aquele que a v&” (ibid, p.03, traducdo nossa®).

O panorama de Raymond é essencial para localizarmos o trabalho de
Woodman sob um locus passivel de interpretacdo sob uma 6tica feminista
contemporanea, ou simplesmente de identificar nele tragos que o aproximem do que
hoje interpretamos a partir do pensamento feminista. O que se conclui deste ponto
de vista e do olhar atualizado que langcamos para as criticas feministas de 1980, é
que ha entre eles um ponto em comum: o entendimento do feminino como ponto de
partida critico. A questao do feminino na obra € o que a aproxima desse lugar de
discussao que o feminismo lentamente conquista. Como afirma Gerry Badger, “como
Woodman claramente lida com o feminino e claramente parece lidar com o fato de
ser mulher, eu certamente ndo vejo problemas em interpretacdes feministas do

trabalho” (2012, p.08, traducéo nossa®).

92 “I locate the crux of the aesthetic event as an occurrence of a kind of motion, a force with which the

|mage or thing seen, crosses to affect, and deeply alter, the one who sees.”
“As Woodman clearly deals with the feminine, and would seem clearly to deal with being a woman, |
certainly would not take issue with feminist interpretations of the work.”
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A woman/ a mirror/ a woman is a mirror for a man (Fig. 47) é a unica série de
Francesca que possui um apontamento de uma possivel questao de género em sua
construgéo poética. O titulo: “Uma mulher/ um espelho/ uma mulher € um espelho
para um homem” parece remeter a ideia do confronto com o olhar masculino.
Presumo que seja uma série, pois dentre as imagens semelhantes, que parecem
fazer parte de uma sequéncia, algumas estdo numeradas na borda. Sua ordem nao
€ muito clara para a analisarmos de um ponto de vista narrativo. Na foto onde
Woodman anota essa frase a mao, ela aparece sentada no chdo, segurando uma

Figura 47: A woman, a miror, a woman is a mirror for a man, Francesca Woodman, 1976.
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placa de vidro em frente ao corpo, pressionando-a contra ele. H4 um espelho atras
dela, mas que pouco a reflete, dando-nos a impressao que ela mesma é esse
reflexo, gragas ao titulo.

A experiéncia com o vidro é repetida em outra imagem (Fig. 48), que
incorpora também um efeito do blur, criando uma impossibilidade de identificagcdo
tanto no corpo quanto no reflexo. Em outra foto (Fig. 49), ela se observa nesse
espelho que, levemente inclinado, sugere uma profundidade, como o lago onde
Narciso se admira. A posicao corporal de Woodman nessa foto sugere um ar
contemplativo e, apesar do rosto estar difuso para o espectador, é possivel perceber
que ela observa diretamente o préprio rosto. A linguagem escrita € a guia para essas
imagens, uma equivaléncia é sugerida entre a mulher e o espelho. O que significa
uma mulher ser o espelho de um homem? Ao tentar comprimir-se na placa de vidro,
Francesca nos lembra de suas tentativas de planificagdo em Charlie the model, mas
aqui o vidro parece agir como um tipo e barreira, ou uma contencao que a prende
entre ele e o espelho. Peggy Phelan (2002, p. 995) aproxima essas fotos de Cindy
Sherman, ao identificar nelas algo de cinematico, relativo ao confronto com o male
gaze.

Essas dimensodes
interpretativas se aproximam em
uma certeza: mesmo que as fotos
néo sejam declaradamente politicas,
oriundas de um pensamento
assumidamente feminista, e
independente de quaisquer
associagdes que possamos fazer ao
trabalho, uma mulher fotografando
seu proprio corpo e explorando suas
possibilidades enquanto  objeto

artistico consiste por si mesmo num

ato radical. E isso que permite que

Figura 48: A woman, a miror, a woman is a mirror for a
man, Francesca Woodman, 1976.

artistas como Cindy Sherman e Ana
Mendieta sejam lidas sob essa

mesma otica.
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Woodman se aproxima dessas artistas em diversos pontos: na escolha da
midia fotografica, ao explorar as dimensdes do que pode ser considerado uma
despersonalizagédo de identidade (0 que por sua vez tensiona o entendimento e as
limitac6es do autorretrato), em aproximagdes com a performance; e ainda por todas
essas fotdgrafas terem sido abordadas pela critica sob algum ponto de vista ligado

ao feminismo. Analisarei brevemente essas relacoes tracando comparativos.
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Figura 49: A woman, a miror, a woman is a mirror for a man, Francesca Woodman, 1976.
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3.2 Cindy Sherman - identidades multiplas e o espelhamento reverso

Cindy Sherman é conhecida sobretudo pelos Film Stills, série onde a artista
fotografa a si mesma assumindo diversas identidades ao fantasiar-se, encenando
personagens de diferentes mulheres, com referéncias quase caricatas aos
esteredtipos do cinema. Valendo-se da dramatizagdo obtida em poses, cenarios,
maquiagens, perucas e figurinos, Sherman altera sua “verdadeira aparéncia” para se
transformar nessas outras mulheres. A artista entdo utiliza o eu como ferramenta
para construir significados, distorcendo o que caracteriza a identidade no
autorretrato — sua primeira aproximacao com a fotografia de Woodman.

Sherman também € simultaneamente artista e objeto, fotografa e modelo.
Porém, o jogo que ela faz com essas relagcdes € distinto daquilo que vemos em
Woodman. A questao da identidade em Sherman foi muito discutida pela critica, ja
desde os anos 1980 quando os Film Stills foram expostos inicialmente. As primeiras
leituras do trabalho aproximaram-na de uma denuncia feminista, como no artigo de
1983 escrito por Judith Williamson, “A Piece of the Action: Images of “Woman” in the
Photography of Cindy Sherman”. Williamson atenta para o fato de a construcao dos
esteredtipos femininos que Sherman encena acontecer justamente no ato de
observacao do espectador. A ideia de feminilidade que essas fotos transmitem est4,
na verdade, na propria imagem: “a imagem sugere que ha um tipo particular de
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Figura 50: Untitled Film Still #10, Cindy Sherman, 1978.
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feminilidade na mulher que vemos, quando essa feminilidade esta de fato na propria
imagem, ela é a imagem” (2008, p. 40, tradugdo nossa®).

Para a autora, as imagens de Sherman nos forgam a reconhecer como a
construgdo da feminilidade esta enraizada em nosso pensamento, em como 0
processo de entendimento de que ha um direcionamento da feminilidade em cada
uma das diferentes mulheres nas fotografias é, na verdade, “parte de seu poder em
mostrar como uma ideologia funciona” (ibid., p. 42, tradugdo nossa®).

Williamson também identifica uma questao narrativa, advinda da estética do
cinema que Sherman referencia. Enquanto espectadores, somos compelidos a criar
narrativas que complementem (ou justifiquem) o momento ou a emocéao transmitida
pela mulher naquela imagem, numa tentativa de criar um significado que possa
explicad-la. A questdo narrativa existe, mas novamente apenas no momento de
contemplacdo da imagem. Na busca de inventar uma histéria qualquer que envolva
a personagem ali encenada, nos desviamos da prépria Sherman, que apesar de
apresentar a si mesma, oculta-se, ndo s6 visualmente como também esconde sua
verdadeira persona. Percebemos esse mesmo jogo de fuga em Woodman, o de
mostrar-se sem revelar-se, embora Woodman nao utilize uma segunda dimensao
psicolégica e teatral para isso. Existe em Sherman um limite muito claro, ndo sé na
questao auto representativa, mas na prépria representacao da linguagem do retrato:
0 que ela representa é uma construgdo. A fotografia é um retrato, mas nao
exatamente. Ela é também um autorretrato, mas nao exatamente. Os Stills de
Sherman contemplam a complexidade contida na articulagdo entre simulacro e
simulacao.

A presenga fragmentada de Sherman entre essas mulheres ‘“irreais” é,
Segundo-Solomon Godeau®, o que de certa forma permite que surja uma abertura
interpretativa que leva ao que ela chama de efeito de “espelhamento reverso”.
Apontando criticas (em suma de homens, como Arthur C. Danto) onde a questao do
feminino e até apontamentos feministas na obra s&o ignorados, ela levanta trechos
onde esses homens sao subitamente “seduzidos” por essas personagens. O
espelhamento reverso acontece justamente porque “se as heroinas de Sherman

funcionam como iscas psiquicas, solicitando mecanismos subjetivos de narrativa,

9 “the image suggests that there is a particular kind of femininity in the woman we see, whereas in fact the

femininity is in the image itself, it is the image”.
% “part of their power in showing how an ideology works”.

% No artigo “Suitable for Framing: The Critical Recasting of Cindy Sherman”, 1991.
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projecao psicolégica ou sexual, € certamente porque o objetivo é tornar essas
projecdes acessiveis a analise consciente” (SOLOMON-GODEAU, 2006, p. 57,
traducdo nossa®’). Assim ignorando qualquer dimensdo critica ou politica do
trabalho, essas projecbes sao meramente reencenadas, revividas como
aconteceriam naturalmente de qualquer forma num contexto da realidade.

Esse conceito € interessante porque fala da dimensao fotografica como um
espelho, o que Ihe confere também uma dimenséao projetiva. Ele nos apresenta a
natureza contemplativa da imagem fotografica. A critica de Solomon-Godeau
poderia perfeitamente evocar o titulo da fotografia de Woodman A woman/ a mirror/

a woman is a mirror for a man.

3.3 Ana Mendieta — dimensdes da experiéncia corporea

A artista cubana Ana Mendieta € frequentemente relacionada a performance.
Tendo obtido pouco reconhecimento em vida, sua morte (legalmente atestada como
um suposto e controverso suicidio), assim como a de Woodman, trouxe maior
atencao e divulgacdo para a obra artistica. Os trabalhos mais conhecidos de
Mendieta investigam a relacdo de seu corpo com a natureza, normalmente
referenciados como “earth-body works”, tendo os trabalhos mais icbnicos numa série
de diversas imagens sob titulo de Silueta, iniciadas em 1974. Especificamente nessa
série, Mendieta explora os contornos de seu corpo em cenarios da natureza e
interagindo com outros elementos naturais, como num buraco formado pelo contorno
de seu corpo na areia da praia, invadido constantemente pelas ondas do mar, ou no
contorno que se deixa permear pelo fogo (Fig. 51).

9 “if Sherman’s heroines (...) function like psychic lures, soliciting subjective mechanisms of narrative,

psychological or sexual projection, it is surely because the point is to make those projections available to
conscious analysis.”
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Figura 51: Alma Silueta en Fuego, Ana Mendieta, 1975

A obra de Mendieta, todavia, engloba dimensdes autobiograficas de forma
mais clara, uma vez que a artista frequentemente visita os temas do exilio,
abandono e n&o-pertencimento, baseada em sua experiéncia traumatica de
imigracao para 0s EUA®%. A forma com que Mendieta cria esse dialogo € utilizando a
experiéncia corporal, por meio de acdes especificas para abordar seus temas em

analogias derivadas dessa interagcdo com o espaco. A artista diz:

Eu vim para esse pais [EUA] de Cuba quando estava com doze anos. Fui
enviada por meus pais, apdés a revolugcdo cubana, mas eles ficaram Ia.
Minha irma e eu estavamos sozinhas, e sem falar inglés, fomos colocadas
em um orfanado catolico dirigido por freiras em lowa. Foi uma experiéncia
devastadora, porque me senti alienada e totalmente deslocada — um choque
cultural. A América € uma sociedade multirracial, mas eu vim de um lugar
onde todos se pareciam, entdo quando eu finalmente cheguei em lowa e
finalmente aprendi a lingua e falei com outras pessoas, percebi que

olhdvamos para o mesmo acontecimento, faldvamos sobre ele, mas o

%8 Mendieta cresceu em Havana, Cuba, mas aos doze anos de idade foi enviada pelos seus pais,

juntamente da irma Raquelin para os EUA, por meio de um programa catélico chamado Operation Peter Pan. A
operagao foi uma reagao a instauragao do regime comunista por Fidel Castro em Cuba. As irmas Mendieta foram
arrastadas por uma série de instituicbes e lares adotivos em Dubuque, lowa. Uma vez influentes, o pai de
Mendieta foi preso por atividades anti-revolucionarias e sua mae permaneceu sem recursos financeiros, o que
obrigou as irmas a continuarem em solo americano ao longo da adolescéncia e vida adulta.



118

viamos de forma completamente diferente. Foi entdo que percebi que eu
vivia num pequeno mundo em minha cabega. Ndo é que ser diferente fosse
algo ruim, é que eu apenas nunca havia percebido que pessoas sao
diferentes. Entdo, tentar encontrar um lugar na terra e definir a mim mesma
veio dessa experiéncia de descobrir diferengas. Eu fui pintora e trabalhei
sempre com uma imagem, mas desisti de pintar porque nao era real o
suficiente. Em 1973 eu fiz minha primeira obra numa tumba asteca que
estava coberta de ervas daninhas e gramas — o crescimento me lembrou
sobre o tempo. Eu comprei flores no mercado, deitei sobre a tumba, e me
cobri com as flores. A analogia é que eu estava coberta pelo tempo e pela
histéria. (MENDIETA, 2006, p. 395, traducdo nossa®)

A questdo do corpo “‘em interagdao” era seu ponto de partida e a artista
utilizava a fotografia e o video para documentar esses processos; e, em uma
abordagem poética semelhante a Woodman, capturava o0s momentos de
transformacdo desse corpo. As primeiras imagens de Francesca, clicadas em
Boulder de 1972 a 1975, abordavam a relacdo do corpo com a natureza, onde a
artista parecia criar um jogo de encaixes, posicionando seu corpo em lugares
diversos como no espaco entre uma arvore de grossas raizes e um lago (Fig. 52) ou
em uma fenda no chao (Fig. 53).

Mendieta também tenta se fundir com os espagos naturais e ocupa-los, existe
nela um impulso de transformacao e fusdo do corpo com o0 ambiente e a natureza.
Embora guiada por motivagdes diferentes, no periodo que passou na MacDowell
Colony, Woodman criou um trabalho baseado na experiéncia de unir o corpo com a
natureza, como na fotografia da Fig. 54, onde ela coloca pedacos de casca de
arvore envolvendo seus bragcos e se posiciona de forma semelhante a imitar os
troncos das arvores do cenario.

% ‘I came to this country from Cuba when | was twelve. | was sent by my parents after the Cuban

revolution, but they stayed there. My sister and | were alone, without speaking English, having been placed in a
Catholic orphanage run by nuns in lowa. It was a very devastating experience because | felt alienated and totally
misplaced—a culture shock. America is a multicolored society, but | came from a place where everyone was
alike, so when | finally got to lowa and finally learned the language and talked to other people, | found that we
would look at the same event, talk about it, and would see it totally differently. It was then that | realized that |
lived in a little world inside my head. It wasn’t that being different was bad; it's just that | had never realized that
people were different. So, trying to find a place in the earth and trying to define myself came from that experience
of discovering differences. | had been a painter and worked always with one image, but | gave up painting
because it wasn’t real enough. In 1973 | did my first piece in an Aztec tomb that was covered with weeds and
grasses—that growth reminded me of time. | bought flowers at the market, lay in the tomb, lay on the tomb, and
was covered with white flowers. The analogy was that | was covered by time and history.”
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Figura 53: Untitled, Francesca Woodman, 1972 - 1975.
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O que nos interessa em
Mendieta para esse comparativo,
porém, € justamente a interagdo com
0 corpo e o processo de construgao de
trabalhos como as Siluetas. Eles
contém uma dimensédo performativa
da imagem, onde a performance n&o
contempla um carater de encenagéo
(como em Cindy Sherman), mas se
configuram numa determinada acgao,

cujo produto é a imagem fotografica.

Mendieta localizava seus trabalhos

Figura 54: Untitled, Francesca Woodman, 1980.

entre a performance e a land art, nao
os atribuindo exatamente a uma categorizagdo ou outra '®. Encontramos em
Francesca Woodman uma dimensao semelhante, onde o trabalho ndo se encerra
numa categoria de performance, mas compartilha similaridades com a linguagem, no
que entendemos enquanto carater performativo do trabalho. Ambos os trabalhos se
encontram nos entremeios de linguagens.

Pensando na possivel definicdo da natureza de uma acao de performance,
comumente se associa a acao a presenca de um publico que contemple essa acao.
Goldberg, ao discorrer sobre a performance enquanto linguagem desde os anos
1930 até sua “aceitacdo" pelo mundo das artes nos anos 1970, coloca que a
performance possui uma ligagdo iminente com o publico, com 0 momento e com o
ato de performar (2006, p. XVII). Consequentemente, grande parte das fotografias
associadas a linguagem possuem uma funcdo documental, de registrar o momento
onde ocorrem tais acbes para que elas sobrevivessem uma vez concluidas.
Entretanto, as fotografias aqui em questdo, tanto na obra de Mendieta quanto em
Woodman sao construidas num ambito particular, privado, onde apenas a artista é a
espectadora de sua prépria acdo. Ja desde os anos 1970, muitos artistas que

exploravam a linguagem da performance visavam agbes particulares cuja

100 Segundo a curadora Olga Viso, responsavel pela exposicao “Ana Mendieta: Earth Body, Sculpture and
Performance 1972-1985", em depoimento para o New York Times, disponivel em: <
https://www.nytimes.com/2004/06/20/arts/art-her-body-herself.html> .



https://www.nytimes.com/2004/06/20/arts/art-her-body-herself.html
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‘conclusdo” se fazia pela (sendo para) fotografia, sendo essa também a unica
maneira de apresenta-las ao publico posteriormente.

Auslander (2006), no artigo “The performativity of performance
documentation”, ndo vé diferengas entre a documentagcdo de um evento realizado
em frente a um publico e um realizado diretamente para camera, para ele “ndo € a
presenca inicial de uma audiéncia que faz de um evento um trabalho de
performance: € o0 seu enquadramento como performance através do ato
performativo de documenta-lo como tal” (AUSLANDER, 2006, p. 7, tradugao e grifo

101
)

NOSS0S Auslander simplifica a ideia de performatividade para uma acao

consciente, direcionada pra um propédsito, apropriando-se do conceito de
“performativo” criado por John L. Austin. O termo performativo proposto por Austin
aplica-se a frases verbais e diz respeito aquelas que, ao serem proferidas, perfazem
acoes. Ou seja, tratam da realizacdo de uma acdo, diferenciando-se de frases
constatativas (literalmente frases de descrigcdes). Ao distinguir frases performativas
das frases constatativas, John L. Austin argumenta que para pronunciar uma frase
performativa ndo devo descrever minha agao diante de determinada situagéo (o que
eu deveria dizer), mas sim dizer o que estou fazendo. Ou seja, fazé-la.

Philip Auslander sugere que:

Criando uma analogia entre as imagens que documentam performances
com as frases verbais, a visdo tradicional veria a documentacdo das
performances como frases constatativas que as descrevem e que atestam
que elas ocorreram. Estou sugerindo que documentagdes de performances
nao sado andlogas a constatacdo, mas a performatividade: em outras
palavras, o ato de documentar um evento como uma performance é o que a
constitui  enquanto tal. A documentacdo ndo gera simplesmente
imagens/afirmagdes que descrevam uma performance de forma auténoma,
e afirmam que ela ocorreu: a documentagdo produz um evento como
performance e, como Frazer Ward sugere, do performer como “artista”. (ibid,

p. 5, tradugdo nossa'®)

101 “it is not the initial presence of an audience that makes an event a work of performance art: it is its

framlng as performance through the performative act of documenting it as such.”

“If I may analogize the images that document performances with verbal statements, the traditional view
sees performance documents as constatives that describe performances and state that they occurred. | am
suggesting that performance documents are not analogous to constatives, but to performatives: in other words,
the act of documenting an event as a performance is what constitutes it as such. Documentation does not simply
generate image/statements that describe an autonomous performance and state that it occurred: it produces an
event as a performance and, as Frazer Ward suggests, the performer as “artist”.”
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Ou seja, o produto final da performance, para ele, é a imagem, no caso de
Woodman e Mendieta, a fotografia.

Francesca geralmente pensava algum tipo de agdo a fim de ser capturada
excepcionalmente dentro da linguagem fotografica, um ato direcionado para a
fotografia, sem que as linguagens se anulassem ou se sobrepusessem, inclusive
sendo realizadas muitas vezes a fim de evidenciar os aspectos formais da propria
imagem fotografica. E notavel que ha a intencdo de capturar uma agdo especifica
trazendo-a para um universo caro a fotografia, mas de forma que a intencdo da
imagem final ndo se resuma apenas a documentagao do ato.

O que vemos é uma exploracao fisica de um espaco cuja existéncia s6 é
possivel uma vez que a fotografia esta impressa, criando um paradoxo de interagdes
espaciais entre tridimensional e bidimensional. As a¢des de Woodman, além de
tudo, possuem uma intengcdo concreta na fotografia, ndo sendo apenas acgdes
direcionadas e entao capturadas, ou documentos de acdes espaco-temporais, mas
sim acdes pensadas para e sobre o suporte fotografico.

Mendieta realizava suas imagens sem a presenca de um publico e suas
acOes eram entdo experienciadas por ele por meio da fotografia e do video. A
fotografia torna-se o meio de experimentar a performance e nao é apreendida como
um registro dela (0 que se enquadraria como documentag¢édo). Mendieta também
pensava suas agdes diretamente para a imagem fotografica, mas se distancia de
Woodman em questdes poéticas, ja que, apesar de trabalhar com a fotografia, néo
considera questdes relativas a prépria linguagem fotografica ao criar suas imagens.
Ambas trabalham com a questdo do espacgo, mas enquanto Mendieta fala da
experiéncia corporal no espaco fisico, Woodman fala dessa experiéncia no espaco
fotogréfico.

Alguns trabalhos de Woodman também possuem uma raiz no video, que se
deriva entao para a imagem fotografica, mas se comportam de forma diferente da de
um still. E o caso das duas imagens Sem Titulo clicadas em Providence, em 1976
(Fig. 55). Em uma delas, vemos Woodman sentada sob uma cadeira, vestindo
apenas sapatos. No chao, sobre uma superficie branca, ha uma silhueta preta
delimitada, que nos lembra as Siluetas de Mendieta. A outra fotografia € um
enquadramento aproximado desta forma no ch&o, onde a parte visivel do corpo de
Woodman sédo as pernas, os pés calcados e parte dos bracos. O video dessas

sequéncias é exatamente o processo da artista deitar-se sobre o chao, levantar-se e
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olhar a marca vazada que fica sobre ele. Segundo o que George Woodman, pai de
Francesca, descreve no documentario The Woodmans (2010), esta fotografia foi
concebida apds o tombamento de um caminhdo que levava um carregamento de
farinha, na frente do estudio de Francesca. George conta que a farinha se espalhou
por toda a rua e Francesca apanhou um pouco dela num balde e a levou para seu

estudio.

Figura 55: Untitled, Francesca Woodman, 1976.

Uma outra similaridade de exploracdo poética e visual que podemos apontar
€ a série Glass on body, de Ana Mendieta (Fig. 56). Nela, a artista se comprime
contra placas de vidro, gerando diversas deformidades ao amassar seu corpo contra
a superficie, nos remetendo as experimentagdes de Woodman com o vidro como
objeto capaz de transmitir as dimensdes de achatamento produzidas pela imagem
fotogréfica.

Ao contrario de Woodman, Mendieta se aproxima da critica feminista de
forma direta, ja que aborda a questdo de género explicitamente em algumas obras,
posicionando-se politicamente na intencéo e justificativa das mesmas. E o caso da
performance Untitled (Rape Scene), realizada em 1973 para denunciar a indignacao
da artista com um caso de estupro e assassinato ocorrido na universidade na qual

103

ela era estudante'™, em lowa.

108 Nessa performance, Mendieta convidou colegas e professores em um horario determinado para irem

até seu apartamento. A audiéncia ndo estava ciente de que o convite se tratava de uma performance, e ao
chegarem no local encontraram a artista nua, amarrada a uma mesa, com sangue espalhado em seu corpo. O
cenario da casa estava desordenado e bagungado. Mendieta tentou encenar a descrigdo do inquérito policial da
cena do crime.
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Figura 56: Glass on body, Ana Mendieta, 1972.
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Na série Untitled (Facial Hair Transplant) de 1972, ela questiona a imagem
visual do que é concebido como “homem” e “mulher”, ao grudar em seu rosto os
pélos da barba de um amigo, que a cortou a pedido da artista. Esses trabalhos
direcionados para discutir ou denunciar questées de género possuem uma origem
performativa, sdo encenados e afirmados pelo corpo feminino e se reunem, de
determinada maneira, sob um autorretrato.

As demais artistas aqui abordadas beiram discussdées analogas por se
utilizarem do autorretrato como género, interligando-se pelas distor¢gdes que causam
em sua definicdo béasica, causando deturpacdes nas nocbes de identidade ao se
margearem por questées que lidam com a corporalidade, a memoria e o feminino
visualmente. S&o0 pequenas nuances intencionais dentro de trabalhos fotograficos
que utilizam da acao direcionada e que se valem de um tom performativo, que
evocam também o carater documental da imagem, apresentando esse “documento”
nao enquanto prova de uma acdo, mas colocando-o dentro de subjetividades
poéticas distintas.

A prépria fotografia dentro da arte contemporénea tem o seu valor e seus
papéis questionados e reconfigurados ciclicamente. A fotografia de Woodman é
dotada de subjetividade e consegue permear as questdes advindas de ambas as
linguagens (agédo performatica e construcdo fotografica) e, ndo somente, aborda em
paralelo as questbes da fotografia enquanto linguagem. Assim, seu trabalho se
configura de maneira polissémica e tensioativa em sua afirmacao que € ao mesmo

tempo de acéao, corporalidade e imagem.
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Consideracoes Finais

Apesar das mudangas sociais e politicas, o0 uso do autorretrato como
linguagem ainda acontece dentro da arte contemporanea e se adapta para
acompanhar os questionamentos que 0s novos artistas propdem em suas obras,
sobretudo por meditar sobre a identidade pessoal articulada a existéncia humana,
ampliando os horizontes do eu também para a escala social. O autorretrato na
contemporaneidade é mais que uma captura da imagem do artista, € colocar-se por
completo na obra, enquanto individuo e enquanto parte de um momento social.

Algumas artistas recorrem ao uso de seus corpos para evidenciar questoes
feministas, pois assim se afirmam como conhecedoras e viventes de suas
discussdes. Embora este tema tenha sido introduzido formalmente no cenario
artistico em 1960, ele continua sendo amplamente explorado, discutindo e
reposicionado dentro da criacao artistica; e conforme o pensamento critico e social
se desenvolve, surgem novas abordagens e novas questdes relativas a eles, de
forma que o assunto ndo se desgasta e apenas se renova e adquire novos
significados. Apesar deste tipo de abordagem do eu ndo ser “novidade”, a maneira
com que se configuram no trabalho artistico € que confere sua validade e pontua
seus questionamentos. A fotografia tem um papel importante, senédo elementar, para
articular essas discussodes, seja em escala social ou pessoal.

Por isso a obra de Francesca Woodman continua instigando artistas e néo
artistas e se torna essencial que lancemos sobre ela olhares renovados. A dimensao
sensivel de seu trabalho permite, sobretudo, que ele seja frequentemente revisitado.
O que este estudo buscou realizar é justamente essa ressignificacdo de leituras e
posicionar o trabalho da fotdégrafa sob os entendimentos que podemos realizar num
contexto contemporaneo, quase quarenta anos apos sua morte.

Na tentativa de explorar as diversas dimensdes do trabalho de Woodman,
essa dissertacdo percorreu pontos como a dimensao conceitual da obra, a
exploracédo recorrente de caracteristicas formais da imagem fotografica (como o
espago e a bidimensdao forgada), o desafio e contradicdo da identidade no
autorretrato, a questdo do feminino em suas imagens e sua ligacdo com a critica
feminista de arte. Percebemos que em diversos momentos a fotografia se mistura a
outras linguagens, borrando também as bordas entre elas, aproximando-se de tons

escultéricos e permitindo um qué performatico que reverbera do momento de
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concepcao e do pensamento articulado nessas imagens. Com isso fica claro que a
obra de Woodman oferece uma profundidade muito maior do que sonhavam seus
primeiros criticos: ela constantemente nos convida a olhar para suas fotografias e
descobrir algo em sua origem — mais do que um convite, essas fotografias nos
atraem e enfeiticam.

Uma presenca quase misteriosa no mundo das artes, embora cada vez mais
recorrente, Woodman parece nos escapar assim como sua imagem nos escapa em
suas fotografias. E por isso tentamos recaptura-la, procuramos nos aproximar desse
corpo que sobrevive como imagem. Procuramos, porém, ampliar esse olhar: nao
apenas para a artista, mas para seus “objetos de melancolia”, como disse Susan
Sontag, buscando encontrar e compreender a dimensao significativa e sensivel
contidas nesse outro corpo — o corpo da fotografia. Como escreveu Francesca na

Ultima entrada de seu diario:

Essa agdo que prevejo ndo tem nada a ver com melodrama. E que a vida
como é vivida por mim hoje € uma série de excegdes... Eu era (sou?) ndo
apenas Unica, mas especial. E por isso que sou artista. Eu estava
inventando uma linguagem para que as pessoas vissem as coisas do
cotidiano que eu também vejo, e mostra-las algo diferente... Nada a ver
com ser capaz de “aguentar” na cidade grande ou com insegurangas ou
porque meu coragdo se foi. E ndo ensinar uma licdo as pessoas.
Simplesmente o outro lado. (WOODMAN, 1981, traduc&o nossa'™).

Este estudo preocupou-se sobretudo em mergulhar nessas camadas que se
estendem além do olhar na superficie, além do fascinio, e encontrar o trabalho

artistico, olhando para “o outro lado”.

104 “This action that | foresee has nothing to do with melodrama. It is that life as lived by me now is a series

of exceptions... | was (am?) not unique but special. This is why | was an artist... | was inventing a language for
people to see the everyday things that | also see and show them something different. ...Nothing to do with not
being able "to take it" in the big city or w/self doubt or because my heart is gone. And not to teach people a
lesson, Simply the other side.”
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