FOTOGRAFIA E GENERO
PHOTOGRAPHY AND GENDER

Editoras | Editors
Maria da Luz Correia e Carla Cerqueira

Diretor | Journal Editor CECS
Moisés de Lemos Martins 5 ot
o sociedate

PLELICAGAD




A\G,



©

COMUNICACAO
& SOCIEDADE

FOTOGRAFIA E GENERO
PHOTOGRAPHY AND GENDER

Editoras | Editors
Maria da Luz Correia e Carla Cerqueira

Diretor | Journal Editor CECS
- s . tro de estudi
Moisés de Lemos Martins o comunioagdo
e sociedade



@ COMUNICACAO & SOCIEDADE n~°32|2017 WWW.REVISTACOMSOC.PT

Titulo | Title: Fotografia e Género | Photography and Gender

Diretor | Journal Editor: Moisés de Lemos Martins

Diretor Adjunto | Associate Editor: Manuel Pinto

Editoras Temdticas | Volume Editors n.° 32 — dezembro 2017 | December 2017: Maria da Luz Correia & Carla Cerqueira

Conselho Editorial | Editorial Board

Alain Kiyindou (Universidade de Bordéus 3), Ana Claudia Mei Oliveira (Pontificia Universidade Catélica de Sao Paulo), Anabela Carvalho
(Universidade do Minho), Annabelle Sreberny (London Middle East Institute), Barbie Zelizer (Universidade da Pensilvnia), Cléudia Alvares
(Universidade Lusdfona de Lisboa), David Buckingham (Universidade de Loughborough), Claudia Padovani (Universidade de Pddua), Divina
Frau-Meigs (Universidade de Paris 11l - Sorbonne), Fabio La Rocca (Centre d’Etudes sur I’Actuel et le Quotidien - Sorbonne), Felisbela Lopes
(Universidade do Minho), Fernanda Ribeiro (Universidade do Porto), Filipa Subtil (Escola Superior de Comunicagdo Social, do IPL), Gustavo
Cardoso (ISCTE-IUL), Hannu Nieminen (Universidade de Helsinquia), Helena Sousa (Universidade do Minho), Immacolta Lopes (Universidade
de Sdo Paulo), Isabel Ferin (Universidade de Coimbra), Ismar Oliveira Soares (Universidade de Sio Paulo), Janet Wasco (Universidade de Oregon),
José Manuel Pérez Tornero (Universidade Auténoma de Barcelona), Lidia Oliveira (Universidade de Aveiro), Madalena Oliveira (Universidade
do Minho), Maria Michalis (University of Westeminster), Maria Teresa Cruz (Universidade Nova de Lisboa), Muniz Sodré (Universidade Federal
do Rio de Janeiro), Nélia del Bianco (Universidade de Brasilia), Paulo Serra (Universidade da Beira Interior), Raul Fuentes Navarro (Instituto
Tenoldgico y de Estudios Superiores de Occidente, Gualadajara), Rosa Cabecinhas (Universidade do Minho), Sara Pereira (Universidade do
Minho), Sonia Livingstone (London School of Economics), Teresa Rudo (Universidade do Minho), Tristan Mattelard (Universidade de Vincennes
- Paris VII1), Vera Franga (Universidade Federal de Minas Gerais), Vicenzo Susca (Universidade Paul Valéry - Montpellier 111), Xosé Lépez Garcia
(Universidade de Santiago de Compostela), Zara Pinto-Coelho (Universidade do Minho).

Conselho Consultivo | Advisory Board

Anibal Alves (Universidade do Minho), Anténio Fidalgo (Universidade da Beira Interior), José Braganca de Miranda (Universidade Nova de
Lisboa), José Marques de Melo (Universidade Metodista de Sdo Paulo), Margarita Ledo (Universidade de Santiago de Compostela), Michel
Maffesoli (Universidade Paris Descartes — Sorbonne), Miquel de Moragas (Universidade Auténoma de Barcelona), Murilo César Ramos
(Universidade de Brasilia).

Diretor Grafico e Edicao Digital | Graphic Director and Digital Editing: Pedro Portela

Assistente de Formatacao Gréfica | Graphic Assistant: Ricardina Magalhaes

Indexadores | Indexers and Catalogues: SCOPUS | SciELO | ERIH PLUS | Qualis Capes (B1) | MIAR (ICDS 6.2) | CIRC (Grupo B e Grupo C)
| Latindex | Journal TOCs | RevisCOM | COPAC | ZDB | SUDOC | OAlster | RepositoriUM | EZ | RCAAP

URL: www.revistacomsoc.pt // imagem da capa | cover image: Ruth Rosengarten, monica and the wolf, back series, 2014 (ruthrosengarten.com)

Edicao: Comunicagio e Sociedade é editada semestralmente (2 niumeros/ano ou 1 nimero duplo) pelo Centro de Estudos de Comunicagao e Sociedade (CECS), Universidade do Minho,
em formato bilingue (portugués e inglés). Os autores que desejem publicar artigos ou recensdes devem consultar o URL da pégina indicado acima.
The journal Comunicagdo e Sociedade is published twice a year and is bilingual (Portuguese and English). Authors who wish to submit articles for publication should go to URL above.

Redacio e Administragdo | Address:

CECS - Centro de Estudos de Comunicagdo e Sociedade
Universidade do Minho, Campus de Gualtar

4710-057 Braga — Portugal

Telefone | Phone: (+351) 253 604695 //  Fax: (+351) 253 604697 // Email: cecs@ics.uminho.pt //  Web: www.cecs.uminho.pt

ISSN: 1645-2089 // e-ISSN: 2183-3575
Depésito legal | Legal deposit: 166740/01

Cofinanciado por:

C@M PETE PORTUGAL
3020 #2020

Financiado pelo COMPETE: POCI-01-0145-FEDER-007560 e FCT - Fundag@o para a Ciéncia e Tecnologia, no ambito do projeto: UID/CCl/00736/2013.
Supported by COMPETE: POCI-01-0145-FEDER-007560 and FCT — Fundagdo para a Ciéncia e Tecnologia within the Project Scope: UID/CCl/00736/2013.

Estruturais e de Investimento  Fundagio para a Ciéncia e a Tecnologia




Comunicagdo e Sociedade, vol. 32, 2017

SUMARIO | TABLE OF CONTENTS

Desarrumando o nosso album: fotografia e género 9

Maria da Luz Correia & Carla Cerqueira

Disarranging our album: photography and gender 19

Maria da Luz Correia & Carla Cerqueira

ARTIGOS TEMATICOS | ARTICLES 29
Pode haver uma estética feminista? 31

Claire Raymond

Can there be a feminist aesthetic? 45

Claire Raymond

Hermafroditismo e intersexualidade na fotografia médica portuguesa 59

Anténio Fernando Cascais

Hermaphroditism and intersexuality in Portuguese medical photograph 81

Anténio Fernando Cascais

Maria Pia fecit / feito por Maria Pia: observada e observadora. Algumas reflexdes sobre questdes de género a
partir do caso da rainha Maria Pia, fotégrafa 101

Teresa Mendes Flores

Maria Pia fecit / By Maria Pia: the observed and the observer. Some reflections on gender issues considering
the case of Queen Maria Pia, the photographer 123

Teresa Mendes Flores

A mulher brasileira: da fotografia colonial a fotografia portuguesa contemporanea 147

Lorena Travassos

The Brazilian woman: from the colonial photography to contemporary Portuguese photography 169

Lorena Travassos

Bela e sadia! A mulher nas paginas da revista Alterosa (1939-1945) durante o Estado Novo e o processo de
americaniza¢io do Brasil 191
Gelka Barros

Beautiful and healthy! The woman in the pages of Alterosa magazine (1939-1945) during the New State and the
Americanization process of Brazil 211

Gelka Barros

Pigmalido digital: a construgio simboélica e visual do feminino na revista online CoverDoll 231

Maria Jo3o Faustino

Digital Pygmalion: the symbolic and visual construction of the feminine in CoverDoll online magazine 251

Maria Joao Faustino

(In)visibilidade de mulheres sem rosto: ética e politica em imagens fotograficas de Teresa Margolles 269
Angela Marques & Angie Biondi




Comunicagdo e Sociedade, vol. 32, 2017

The (in)visibility of the faceless women: ethics and politics on the photographic images by Teresa Margolles 287
Angela Marques & Angie Biondi

in,

“Nem aqui nem 13”: rastros do feminino nas fotoperformances de Ana Mendieta 305
Olga da Costa Lima Wanderley

“Neither here nor there”: traces of the feminine in the photoperformances of Ana Mendieta 319
Olga da Costa Lima Wanderley

Esquecer Barbara Virginia? Uma cineasta precursora entre Portugal e o Brasil 331

Paula Sequeiros & Luisa Sequeira

Forget Barbara Virginia? A forerunner filmmaker between Portugal and Brazil 353

Paula Sequeiros & Luisa Sequeira

Virginia Woolf e a fotografia 375
Maggie Humm

Virginia Woolf and photography 38y
Maggie Humm

VARIA | VARIA 397

Figuragoes de corpo no espontineo do fotojornalismo digital: a n3o-pose e a desfiguracgao 399

Alene Lins, Madalena Oliveira & Luis Anténio Santos

Figurations of the body in the snapshot of digital photojournalism: the non-pose and disfiguration 419

Alene Lins, adalena Oliveira & Luis Antonio Santos

Video e storytelling num mundo digital: interacdes e narrativas em videoclipes 439

Rodrigo Oliva, José Bidarra & Denize Aratjo

Video and storytelling in a digital world: interactions and narratives in videoclips 459

Rodrigo Oliva, José Bidarra & Denize Aratijo

ENTREVISTAS | INTERVIEWS 477

Entrevista com Sandra Barrilaro. “A fotografia é uma ferramenta fundamental para o ativismo” 479

Helena Ferreira

Interview with Sandra Barrilaro. “Photography is a fundamental tool for activism” 487

Helena Ferreira

Entrevista com Ruth Rosengarten. “Atualmente a fotografia feminista é diversa e bastante elastica, ao invés de
se fixar nos velhos binarismos” 495

Maria da Luz Correia & Carla Cerqueira

Interview with Ruth Rosengarten. “Feminist photography today is diverse and fairly elastic, rather than fixated
on the old binaries” 501

Maria da Luz Correia & Carla Cerqueira




Comunicagdo e Sociedade, vol. 32, 2017

LEITURAS | BOOK REVIEWS 507

Medeiros, M. (Ed.) (2016). Fotogramas. Ensaios sobre fotografia. Lisboa: Sistema Solar. 509

Joana Bicacro

Medeiros, M. (Ed.) (2016). Fotogramas. Ensaios sobre fotografia. Lisbon: Sistema Solar. 515

Joana Bicacro

A\G,



Comunicagdo e Sociedade, vol. 32, 2017



Comunicagdo e Sociedade, vol. 32, 2017, pp. 9 — 17
doi: 10.17231/comsoc.32(2017).2747

DESARRUMANDO O NOSSO ALBUM: FOTOGRAFIA E GENERO

Maria da Luz Correia & Carla Cerqueira

Este nimero da revista Comunicagdo e Sociedade partiu do desejo das suas editoras
de cruzar saberes e trocar olhares, convocando um encontro na fronteira entre as areas
dos estudos da fotografia e dos estudos de género. De outro modo, a nossa vontade de
pensar a fotografia e o género prolongava uma necessidade de, a partir do dominio das
ciéncias da comunicacdo, pensar politicamente o olhar. Neste ambito, o nosso intento
era considerar a malha de assimetrias — de género, mas também de etnia, de idade,
de geografia, de cultura e de sociedade, entre outras — assim como o complexo feixe
de maneiras de fazer e de desfazer o género que permeiam a circula¢do quotidiana de
imagens, e enfim, que atravessam os discursos mediaticos e as figurac¢des artisticas da
nossa cultura visual contemporanea (Correia & Cerqueira, 2017). Esta necessidade, ja
trabalhada pela perspetiva critica do filésofo da Escola de Frankfurt, Walter Benjamin,
teria sido reforcada, a partir da segunda metade do século XX, por diferentes tradi¢oes
disciplinares, que passam pelo estruturalismo (Foucault, 1975), pelos estudos culturais,
pela psicandlise, pelos visual culture studies (Berger, 1972; Mitchell, 2002; Mulvey, 1989;
Shohat & Stam, 2006), pelo pensamento contemporaneo francés de fil6sofos como
Georges Didi-Huberman (2017) e Jacques Ranciére (2008), e claro, pelos estudos femi-
nistas, nomeadamente pds-estruturalistas e queer (De Lauretis, 1987, 1991; Butler, 1990)
e pos-coloniais (hooks, 1984; Spivak, 198s).

Num processo de edigdo em que mais de uma trintena de textos foram submeti-
dos a dupla revis3o cega por pares, procuramos selecionar e organizar as diferentes con-
tribuicdes aceites pelas/os revisoras/es', como quem arruma e desarruma uma colecao
de fotografias, dispondo e redispondo os objetos e os problemas que se perfilam nesse
horizonte “indisciplinado” da fotografia e do género (Mitchell, 1995; Ranciére, 2006).
Com efeito, se ja no cruzamento especifico da fotografia e do género o quadro tedri-
co é vasto (Alloula, 2001; Friedewald, 2014; Sullivan & Janis, 1990; Rosenblum, 1994;
Humm, 2002; Raymond, 2017; Salomon-Godeau, 2017; Rosengarten, 1988), no cruza-
mento mais geral dos média e do género, as referéncias ultrapassam qualquer esforgo
de enumeracio exaustiva. Centrando-nos no dominio das ciéncias da comunicagio e na
investigacdo no contexto portugués, podemos afirmar que os estudos dos média e da
cultura tém sido hoje profusamente filtrados por uma lente feminista que revela os seus
ofuscantes esteredtipos, binarismos e exclusdes mas que também expde as suas mais
tremulantes brechas de resisténcia, ambiguidade e de didlogo (Alvares, 2012; Cabrera et
al., 2016; Cascais, 2014; Cerqueira & Cabecinhas, 2015; Cerqueira et al., 2016; Cerqueira
& Magalhaes, 2017; Martins et al., 2015; Pinto-Coelho & Mota-Ribeiro, 2012; Santos et
al., 2015; Silveirinha, 2015).

' Agradecemos sinceramente a todas/os revisoras/es deste nimero da Comunicagdo e Sociedade, sem as/os quais o pre-
sente volume tematico ndo poderia ser editado.
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Esta profusa investigacao no cruzamento entre os média e o género nao é, alids,
surpreendente, se pensarmos que a fundagdo da 4rea disciplinar das ciéncias da comu-
nicagdo, ligada a emergéncia da fotografia, do cinema, da rddio e de outros meios de
comunicagdo, nas primeiras décadas do século XX, foi associada desde logo, pelos tra-
balhos dos pioneiros das ditas tradi¢oes critica e burocrdtica, ao estudo das relagdes de
poder e de dominac3o ideolégica operantes nos média. Desde o momento que Walter
Benjamin (2012) nos anos 30 pensou a relagdo da fotografia e do cinema com a revolu-
¢3o e com o fascismo até aos dias da web e do digital, da globaliza¢do e do consumo, a
producdo medidtica e cultural quotidiana enredou-se, é certo, num labirinto de clichés e
de contra-clichés cuja extensao e cuja complexidade reforcam a necessidade de dar con-
tinuidade a um pensamento de resisténcia que tome em consideracdo a comunicagao
nesse intersticio entre questdes tecnoldgicas, culturais e politicas.

Assim, partimos do principio que pensar a fotografia através de um olhar feminista
corresponde hoje a uma postura epistemoldgica de resisténcia, que sublinha claramente
a sua dimensao politica, e que problematiza n3o apenas as desigualdades de género,
mas que, num primeiro eixo, numa perspetiva inspirada particularmente na abordagem
da interseccionalidade (Crenshaw, 1991; Knapp, 2005; Oliveira, 2010; Cerqueira & Maga-
lhaes, 2017), questiona outras discriminac¢des — de etnia, de raga, de idade, de orientagao
sexual, de classe e de cultura, entre outras — e que, num segundo eixo, numa postura
influenciada nomeadamente pelos pressupostos da abordagem queer (Butler, 1990; Oli-
veira et al., 2009), ndo se conforma com os velhos dualismos sexuais e de género (mu-
lher, homem, feminino, masculino...), procurando antes a figura da hibridez como princi-
pio de ambiguidade extensivel a outras esferas da experiéncia, da sociedade e da cultura.

Ao propormos uma chamada de trabalhos que cruzasse a fotografia e o género,
quisemos, pois, hum primeiro momento, revolver, a partir de um olhar feminista, os
mecanismos do sexismo, mas também, do racismo, do ethocentrismo, do classismo, do
idadismo, da homofobia e de outras opressdes que tém vindo a trabalhar as pédginas da
histéria da fotografia assim como os fragmentos da cultura visual contemporanea, prove-
nham eles da esfera da arte ou da esfera dos média. Num segundo momento, quisemos
também, interrogar a categoria do feminino e da mulher (e por contraposicao, a do mas-
culino e do homem) que, a semelhanca de outras categorias binarias e essencializadoras
dos sujeitos e dos seus lugares de pertenca (como ocidente e oriente, branco e preto, do-
minante e dominado, central e periférico, erudito e popular, ativo e passivo, sujeito e objeto...),
poderdo ser mais radicalmente pensadas num modelo de flexibilidade, de complexidade
e de hibridagdo do que num paradigma de rigidez, de simplicidade e de separacao.

O artigo que abre este numero — “Pode haver uma estética feminina?” de Claire
Raymond — como a entrevista com Ruth Rosengarten, que o fecha, dedicam-se precisa-
mente, em grande medida, a este duplo esfor¢o, problematizando a complexidade deste
espaco. Claire Raymond descreve o projeto de uma histéria feminista da fotografia e de
uma histéria da fotografia feminista como um espaco de risco social e de desconforto
intelectual, mas também como Unico lugar de possibilidade estética e de oportunidade
politica para uma reordenacao do visivel que resista a opressao, a partir de uma posicao
culturalmente situada, segundo aquilo que Rich designaria por politicas da localizagao
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(Rich, 2003). A artista, curadora e investigadora Ruth Rosengarten, por sua vez, e revisi-
tando um dos seus primeiros ensaios, datado da década de 1980, dedicado a fotografia
e ao feminismo (Rosengarten, 1988), sublinha a elasticidade da prética fotogréfica femi-
nista, que ndo se conforma aos velhos binarismos (quer relativos as categorias género,
mas relativos as categorias culturais), entendendo o feminismo como uma “pratica libe-
ratéria”, marcada pela riqueza e pela complexidade, que “estendeu um discurso favora-
vel a outras esferas culturais”.

O espago de uma histéria critica da fotografia descerrado por Claire Raymond e en-
cerrado por Ruth Rosengarten é ainda prolongado pelo inicial grupo de artigos que, ten-
do em comum, entre outros aspetos, o marcador social da geografia, se dedica a uma re-
visdo da histéria da fotografia no contexto portugués. Nestes textos, como também, em
certa medida, na recensdo que Joana Bicacro dedica, na parte final do nimero, ao livro
Fotogramas de Margarida Medeiros, a histéria da fotografia portuguesa — que, diga-se, ja
tem contado, nos ultimos anos, com os mais diversos esforcos de investigagao histérica
e de aprofundamento critico (Aradjo, 2008; Baptista, 2010; Marques, 2016; Sena, 1998;
Pinheiro, 2006; Vicente, 2014, entre outros) — adensa-se, vendo reforcada a sua dimen-
s3o politica. Anténio Fernando Cascais problematiza a estabilizacdo de uma polaridade
binaria dos sexos na fotografia médica do hermafroditismo realizada em Portugal entre
meados do século XIX e as décadas de 1930-1940. Por sua vez, Teresa Mendes Flores
questiona a persistente invisibilidade da producao fotogréfica feminina no contexto por-
tugués e interroga o estatuto das mulheres fotégrafas amadoras durante a viragem do
século XIX para o século XX, concentrando-se no caso da rainha portuguesa Maria Pia
de Sabdia (1847-1911). Finalmente, Lorena Travassos indaga a perseverante figuracio do
corpo colonial no olhar fotogréfico portugués contemporaneo sobre a mulher brasileira,
a partir de uma retrospetiva histéria da fotografia colonial e de uma contraposicao da
mesma com os trabalhos dos fotégrafos portugueses André Cepeda e Miguel Valle de
Figueiredo.

N3o tendo aqui oportunidade para uma anélise diferenciada dos diversos estudos
que se vém ocupando de dar visibilidade as mulheres enquanto artistas (Nochlin, 1988;
Pollock, 1987), e enquanto fotdégrafas (Sullivan & Janis, 1990; Rosenblum, 1994; Humm,
2002; Friedewald, 2014; Raymond, 2017; Salomon-Godeau, 2017)2, podemos afirmar
que a sua consideragdo no presente niimero nao estd isenta de uma problematiza¢do
politica da estética feminista enquanto passivel de cruzar as desigualdades de género
com outros eixos de opress3o, sendo estes encarados numa vertente multidetermina-
da (Cerqueira & Magalh3es, 2017). Nesta linha de um questionamento intersecional
de uma estética feminista, inscrevem-se, manifestamente, os ultimos quatro artigos do
dossier temético, bem como a entrevista de Helena Ferreira a fotégrafa espanhola Sandra
Barillaro.

2 Saliente-se que, ndo apenas na academia, mas também nas artes e no cinema, se tém registado recentes esforcos, no sen-
tido de recontar a histéria da fotografia, dando énfase as singularidades e s diferencas da producao fotografica feminina,
que persistiu em ser remetida ou para a invisibilidade ou para a categoria amorfa e secunddria das margens e das perife-
rias. No &mbito das desigualdades de género veja-se, em particular, o documentério Objectif Femmes de Manuelle Blanc e
Julie Martinovic, estreado em 2015, ou ainda a exposi¢do “Qui a peur des femmes photographes”, patente no mesmo ano,
no Musée d’Orsay e no Musée de I'Orangerie em Paris (Galifot et al, 20715).
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A entrevista a Sandra Barillaro dd a conhecer a sua trajetéria como mulher
fotografa que usa a sua lente como ativismo, para dar visibilidade a grupos normalmente
invisibilizados, como é o caso da Palestina, sublinhando as assimetrias das vivéncias
pelas mulheres nesse contexto especifico. Angela Marques e Angie Biondi refletem sobre
o contributo politico-estético da artista mexicana Teresa Margolles para a instaurac¢do de
um espago comum, através da figuracdo de modos de vulnerabilidade que informariam
modos de resisténcia. Por sua vez, Olga Wanderley reconhece nos earth-body-works da
artista cubana-americana Ana Mendieta, que associam a fotografia e a performance,
uma dimensio politica que passa nomeadamente por uma recusa de identidades fixas
— étnicas e de género — no interior dos discursos hegemonicos de poder. Em “Esquecer
Bérbara Virginia? Uma cineasta precursora entre Portugal e o Brasil”, Paula Sequeiros e
Lufsa Sequeira resistem ao apagamento da meméria da pioneira cineasta portuguesa,
através de uma sécio-biografia da vida familiar e da atividade artistica de Barbara Virgi-
nia, numa abordagem que cruza as desigualdades de género, de classe, de profissao e
de cultura. Finalmente, Maggie Humm, que fecha este dossier teméatico com o ensaio
“Virginia Woolf e a Fotografia”, foca-se na relagao da obra de Virginia Woolf com a prati-
ca fotografica. Mantendo um olhar analitico sobre o percurso de Virginia Woolf, sustenta
que as suas fotografias vao além do dlbum familiar, questionando identidades materiais,
subjetivas e culturais.

E nosso entender ainda que n3o se poderd repensar, sob uma perspetiva de género,
o arquivo fotografico e o espago de prolixa circulagdo iconografica que este instaura e
que é hoje reforcado pelo advento do digital e da Web sem que a complexa trama cultural
a que nos referimos se desdobre também numa nao menos ambigua malha tecnoldgica.
No texto de Claire Raymond, na entrevista de Ruth Rosengarten e no texto “Hermafro-
ditismo e intersexualidade na fotografia médica portuguesa” de Anténio Fernando Cas-
cais, ja aqui referido, é manifesto o cuidado com a consideracdo da especificidade do
meio fotograficos.

Embora com perspetivas diferenciadas, quer Claire Raymond, quer Ruth Rosengar-
ten, quer ainda Anténio Fernando Cascais aludem a particularidade ontolégica da foto-
grafia que teria a sua defini¢cdo no privilégio da indicialidade: referimo-nos a contiguidade
material da imagem fotografica com o seu referente, ao seu estatuto de vestigio parcial
do tempo e de indicio contingente do espaco, que tém sido exemplarmente problemati-
zados desde Walter Benjamin (2012) a Roland Barthes (1980). Na nossa perspetiva, é o
pensamento da indicialidade que, considerando a particular afinidade entre a fotografia
e o tempo, permite a Claire Raymond concluir que todas as fotografias sao politicas, na
medida em que lhes é subjacente, por um lado, uma capacidade histérica de fragmento
e, por outro, uma capacidade espetacular de prova (Correia, 2016a). Com efeito, na pro-
fusdo de instrumentos de observacao fotografica, no fluxo visual ininterrupto dos média
tradicionais, na partilha frenética de imagens nas redes sociais — insiram-se estas a esfera

3 Esta especificidade do meio fotogréfico também é abordada na entrevista de Helena Ferreira a Sandra Barrillaro e no
artigo “Figuragdes de corpo no espontaneo do fotojornalismo digital: a nd3o-posse e a desfiguragdo”, da autoria de Alene
Lins, Madalena Oliveira e Luis Anténio Santos, incluido na seccdo “Varia” deste volume.
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da arte, do entretenimento, da informacao, da ciéncia... — revelam-se tanto as potencia-
lidades diferenciadoras e revoluciondrias como as oportunidades homogeneizadoras e
fascistas da fotografia a que se referia Walter Benjamin (2012) no inicio do século XX.

Se no que diz respeito ao meio fotogréfico, a abordagem de Anténio Fernando Cas-
cais, a propdsito da fotografia médica dos hermafroditas, nos mostra como o paradigma
indicidrio pode ser posto ao servico de uma “auténtica tecnociéncia iconografica” que
quer expurgar o humano das suas ambivaléncias, favorecendo uma polaridade binéria
dos sexos, no que diz respeito ao meio digital e & Web 2.0, constatamos, nomeadamen-
te a partir do texto de Maria Jodo Faustino, intitulado “Pigmalido digital: a construcao
simbdlica e visual do feminino na revista online CoverDoll”, que esta mais recente rutura
tecnoldgica n3o ultrapassa, por si s, e ao contrario do que os primeiros discursos ciber-
feministas perspetivaram, as dicotomias do feminino e do masculino (e outras similares:
animal e humano, corpo e mente, natureza e cultura, biolégico e tecnolégico, 6rgao e ar-
tefacto...), prolongando-se neste média a espetacularizagao do corpo feminino e as suas
estereotipias. Aplicando-se igualmente a desconstruir os lugares comuns e os clichés do
feminino na esfera medidtica contemporanea, mas neste caso, tendo como objeto uma
revista ilustrada da primeira metade do século XX, o texto “Bela e sadia! A mulher nas
paginas da revista Alterosa (1939-1945) durante o Estado Novo e o processo de america-
niza¢do do Brasil”, de Gelka Barros, a partir de uma andlise da revista ilustrada Alterosa
interpreta o padrao corporal, a conduta social, e 0 modelo conjugal com que se confron-
tava a mulher brasileira no periodo de 1939 a 1945.

Nestes textos, o primeiro sobre uma revista online e o segundo sobre uma revista
fotogréfica, embora reconhecamos também marcas de rutura e pontos de disrupcao,
interessa-nos ainda destrincar os fios de continuidade entre o digital e o analégico, os ve-
lhos e os novos média, segundo uma mesma légica de ambivaléncia e de complexidade
que tem orientado o nosso ponto de vista, e que neste contexto, poderia, nomeadamen-
te, ser traduzida pela figura da “remedia¢do” (Bolter & Grusin, 2000)4. Conforme tam-
bém sugerem mais explicita ou mais implicitamente Claire Raymond e Ruth Rosengarten
neste numero, apesar da passagem da trama quimica da fotografia a grelha codificada
do digital, o mito simplista e redutor da “verdade fotogréfica”, suscitado pela proprieda-
de indicial da fotografia e que é hoje, continuamente instigado pelos média e pelas redes
sociais, foi desde sempre destabilizado pelas técnicas de encenagdo e de montagem ja
praticados na fotografia do inicio do século XX (Correia, 2017, Correia, 2016a, Correia,
2016b). Dito isto, é inegavel que, desde os dlbuns de familia do século XX as selfies do
século XXI, as possibilidades de producdo e de circulagao de fotografias explodiram,
complexificando as esferas da tecnologia e da cultura, da fotografia e do género.

E é, enfim, nesta desarrumacao medidtica e cultural, feita de ruturas, de continui-
dades e de metamorfoses, que re-arrumamos — provisoriamente apenas — o dlbum que,
neste nimero da revista Comunicagdo e Sociedade, cruza, a varias maos, vozes e olhares,
a fotografia e o género. 7

4 Veja-se a este propdsito o contributo de Rodrigo Oliva, José Bidarra e Denise Araujo no texto “Video e storytelling um
mundo digital: intera¢des e narrativas em videoclipes”, incluido na secgdo “Varia” deste nimero.
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DISARRANGING OUR ALBUM: PHOTOGRAPHY AND GENDER

Maria da Luz Correia & Carla Cerqueira

This special issue of the journal Comunicagdo e Sociedade departed from our desire
of intersecting knowledges and exchanging looks, proposing a meeting on the border-
crossing between photography studies and gender studies. In other words, our willing-
ness to consider photography and gender extended a need to think the gaze politically,
from the field of communication sciences. In this context, our intent was to consider the
network of asymmetries — gender, but also ethnicity, age, geography, culture and society,
among others — as well as the complex bundle of ways of doing and undoing gender,
which permeate the everyday circulation of images, and finally, that cross the media
discourses and the artistic figurations of our contemporary visual culture (Correia & Cer-
queira, 2017). This need, already at work in the critical perspective of the Frankfurt School
philosopher Walter Benjamin, would have been reinforced, since the second half of the
20™ century, by different disciplinary traditions, such as structuralism (Foucault, 1975)
cultural studies, psychoanalysis, visual culture studies (Berger, 1972, Mitchell, 2002,
Mulvey, 1989, Shoat & Stam, 2006), the french contemporary thought of philosophers
like Georges Didi-Huberman (2017) and Jacques Ranciere (2008), and of course, the
feminist studies, namely post-structuralist and queer (Butler, 1990; De Lauretis, 1987,
1991) and postcolonial (hooks, 1984; Spivak, 1985).

In an editorial process in which more than thirty articles were submitted to double-
blind peer review, we sought to select and organize the different contributions accepted
by the reviewers’, just like someone who organises and disorganises a collection of pho-
tographs, arranging and re-arranging the objects and the problems that appear in this
“indisciplined” horizon of photography and gender (Mitchell, 1995; Ranciere, 2006; Cor-
reia, 2013). Hence, the theoretical frame is already vast in the specific intersection of pho-
tography and gender (Alloula, 2001; Friedewald, 2014; Didi-Huberman, 2012; Sullivan &
Janis, 1990; Rosenblum 1994; Humm 2002; Raymond, 2017; Salomon-Godeau, 2017).
Likewise, in the more general cross-referencing of media, art and gender, references go
beyond any exhaustive enumeration effort. Concentrating on the communication scienc-
es field, and exemplarily in the Portuguese context, the study of media and culture has
been profusely filtered by a feminist lens that reveals its dazzling stereotypes, binarisms
and exclusions, but which also exposes its trembling breaches of resistance, ambiguity
and dialogue (Alvares, 2012; Cabrera et al., 2016; Cascais, 2014; Cerqueira & Cabecinhas,
2015; Cerqueira et al., 2016; Cerqueira & Magalh3es, 2017; Martins et al., 2015; Pinto-
Coelho & Mota-Ribeiro, 2012; Santos et al., 2015; Silveirinha, 2015).

This prolix research in the border-crossing of media and gender is not thus a
surprising fact, when we think that the origins of communication theory, linked to the

' We are sincerely grateful to all the reviewers of this special issue of Comunicagdo e Sociedade. Without their contribution,
the volume could not be edited.
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emergence of photography, cinema, radio and other means of communication, in the
first decades of the 20™ century, were also soon connected, by the forerunners of both
critical perspective and bureaucratic tradition, to the study of the relations of power
and ideological domination operating in the media. From the moment Walter Benjamin
(2012) stated the photography and cinema connection to fascism and to revolution to
the days of the Web and the digital, of globalization and consumption, the everyday
media and culture production have been indeed entangled in a labyrinth of clichés and
counter-clichés whose extent and complexity reinforce the necessity of giving continuity
to a resistance thought, that locates communication in the interstices of technological,
cultural and political questions.

We assume that to think photography through a feminist gaze today goes along
with an epistemological stance of resistance, which clearly underlines its political dimen-
sion. Thus, we do not only problematize gender inequalities. In a first axis, particularly
inspired by the intersectionality approach (Crenshaw, 1991; Knapp, 2005; Oliveira, 2010;
Cerqueira & Magalh3es, 2017), we question other types of discrimination - ethnicity, race,
age, sexual orientation, class and culture, among others. In a second axis, in a position
influenced by the assumptions of the queer approach (Butler, 1990; Oliveira et al, 2009),
we do not conform with the old sex and gender dualisms (woman, man, female, male...)
rather seeking the hybridity figure as a principle of ambiguity which may extend to other
spheres of experience, society and culture.

By proposing a call for papers that would cross photography and gender, we intend-
ed, at first, to revolve, from a feminist perspective, the mechanisms of sexism, but also
of racism, ethnocentrism, classism, of ageism, of homophobia, among others. These op-
pressions have been filling in the pages of the history of photography as well as the frag-
ments of contemporary visual culture, whether they come from the sphere of art and/or
the sphere of media. In a second moment, we also wanted to interrogate the category
of the feminine and the woman (and by contrast, that of the masculine and the man),
which, like other binary and essentialised categories of the individuals and their places of
belonging (like orient and occident, white and black, dominant and dominated, central
and peripheral, intellectual and popular, active and passive, subject and object...), may
be more radically thought, through a model of flexibility, complexity and hybridization
rather than through a paradigm of rigidity, simplicity and separation.

The article that opens this special issue — “Can there be a feminist aesthetic?” by
Claire Raymond — and the interview to Ruth Rosengarten, that closes it, dedicate them-
selves, to a great extent, to this double effort by problematizing the complexity of this
space. Claire Raymond describes the project of a feminist history of photography and a
history of feminist photography as a space of social risk and intellectual discomfort, but
also as the only place of aesthetic possibility, and political opportunity for a rearrange-
ment of the visible which may resist oppression, from a culturally situated position, ac-
cording to what Rich would call a location politics (Rich, 2003). Likewise, the artist, cura-
tor and researcher Ruth Rosengarten, revisiting one of her earliest essays, dated from the
1980s (Rosengarten, 1988) and dedicated to photography and feminism, underlines the
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elasticity of feminist photographic practice, which does not conform to the old binarisms
(not only related to the gender categories but also to cultural ones). She acknowledges
feminism as a “liberatory practice”, marked by density and complexity, that “has lent an
enabling discourse to other cultural spheres”.

The space of a critical history of photography unveiled by Claire Raymond and Ruth
Rosengarten is still prolonged by the initial group of articles that, having in common,
among other aspects, the social marker of geography, is dedicated to a review of the
history of photography in the Portuguese context. In these texts, as well as in the review
that Joana Bicacro dedicates to the book Fotogramas edited by Margarida Medeiros, the
history of Portuguese photography — which, must be said, has already counted on the
most diverse efforts of historical research and critical deepening, in recent years (Sena,
1998; Pinheiro, 2006; Araujo, 2008; Baptista, 2010; Vicente, 2014; Marques, 2016) — is
deepened, having its political dimension strengthened. Anténio Fernando Cascais prob-
lematizes the stabilization of a binary polarity of sexes in the medical photography of
hermaphroditism, carried out in Portugal between the middle of the 19" century and the
decades of 1930-1940. On the other hand, Teresa Mendes Flores questions the persistent
invisibility of female photographic production in the Portuguese context, and interro-
gates the status of women amateur photographers during the turn from the 19th to the
20" century, focusing on the case of the Portuguese queen Maria Pia de Sabdia (1847-
1911). Finally, Lorena Travassos inquires the persevering figuration of the colonial body in
the Portuguese photographic representations of Brazilian woman. This inquiry is based
on a retrospective history of colonial photography and a comparison with the work of
the contemporary Portuguese male photographers André Cepeda and Miguel Valle de
Figueiredo.

Although we do not have the opportunity for a differentiated analysis of the several
studies that have been giving visibility to the women as artists (Nochlin, 1988; Pollock,
1987), and as photographers (Sullivan & Janis, 1990; Rosenblum, 1994; Humm, 2002;
Friedewald, 2014; Raymond, 2017; Salomon-Godeau, 2017)?, we can state that consider-
ing them in this special issue is not exempt from a political questioning of the feminist
aesthetic, capable of crossing gender inequalities with other axes of oppression, these
being looked at in a multi-determined way (Cerqueira & Magalh3es, 2017).This perspec-
tive of an intersectional questioning of a feminist aesthetic is also clearly expressed by
the last four articles of our thematic dossier, as well as by the interview of Helena Ferreira
to the Spanish photographer Sandra Barillaro.

The interview with Sandra Barillaro reveals her trajectory as a female photographer
who uses her lens as activism to give visibility to groups that are usually invisible, such as
Palestine, highlighting the asymmetries of women'’s experiences in this specific context.

2 |t should be noted that, not only in the academic sphere but also in the arts and the cinema, recent efforts have been made
to retell the history of photography, giving emphasis to the singularities and differences of feminine photographic produc-
tion, which has persistently been relegated either to invisibility or to the amorphous and secondary category of margins and
peripheries. In the context of gender inequalities, the documentary Objectif Femmes by Manuelle Blanc and Julie Martinovic
(2015), and the exhibition “Qui a peur des femmes photographes?” (held the same year at Musée d’Orsay and Musée de
I’Orangerie in Paris) are worth mentioning (Galifot et al, 2015).

21



Comunicagdo e Sociedade, vol. 32, 2017

Disarranging our album: photography and gender - Maria da Luz Correia & Carla Cerqueira

Angela Marques and Angie Biondi think upon the political-aesthetic contribution of the
Mexican artist Teresa Margolles to the establishment of a common space, through the
figuration of vulnerability modes that would inform resistance modes. Similarly, Olga
Wanderley acknowledges a political dimension in the earth-body-works of the Cuban-
American artist Ana Mendieta, which associate photography and performance. Those
works assume, in particular, a denial of fixed identities — ethnic and gender — within the
hegemonic discourses of power. In “Forget Barbara Virginia? A forerunner filmmaker be-
tween Portugal and Brazil”, Paula Sequeiros and Luisa Sequeira resist the memory eras-
ure of the pioneer Portuguese filmmaker, through a social biography of Barbara Virginia's
family life and artistic activity, in an approach that crosses gender, class, profession and
culture inequalities. Finally, Maggie Humm, who closes this thematic dossier with the
essay “Virginia Woolf and photography”, focuses on the relationship of Virginia Woolf's
work to photographic practice. Keeping an analytical perspective towards Virginia Woof’s
trajectory, she sustains that her photographs go beyond the family album, questioning
material, subjective and cultural identities.

It is also our understanding that one cannot rethink, from a gender perspective, the
photographic archive and the space of prolix iconographic flow that it establishes, and
which is reinforced today by the advent of the digital and the Web, without having the
complex cultural net we refer to unfolded in a no less ambiguous technological mesh.
The importance given to the specificity of the photographic medium is clearly stressed
by the text of Claire Raymond, by the interview with Ruth Rosengarten and by Anténio
Fernando Cascais, in his article on hermaphroditism medical photography3.

Although with distinct perspectives, Claire Raymond, Ruth Rosengarten, and also
Antonio Fernando Cascais allude to the ontological particularity of photography that
would have its definition in the privilege of indexicality: we refer to the material contigu-
ity of the photographic image with its referent, to its status of partial track of time and
of contingent trace of space, which have been exemplarily problematized from Walter
Benjamin (2012) to Roland Barthes (1980). It is the indexicality idea that, by pointing at
the particular affinity between photography and time, allows Claire Raymond to conclude
that all photographs are political. Thus, they reveal, on the one hand, a historical capac-
ity of fragment and, on the other hand, a spectacular capacity of proof. Indeed, in the
profusion of photographic observation instruments, in the uninterrupted visual flow of
traditional media, in the frantic sharing of images in social networks — whether these are
in the sphere of art, entertainment, information or science... -— the differentiating and
revolutionary potentialities and the homogenizing and fascist opportunities of photog-
raphy, stated by Walter Benjamin (2012) at the beginning of the 20" century, are both
clearly revealed.

Regarding the photographic medium, Anténio Fernando Cascais’s approach to the
hermaphroditism medical photography shows us how the indexical paradigm can be put

3 This specificity of the photographic medium is also mentioned in the interview of Helena Ferreira to Sandra Barrillaro and
in the article “Figurations of the body in the snapshot of digital photojournalism: the non-pose and disfiguration”, by Alene
Lins, Madalena Oliveira and Luis Anténio Santos, from the “Varia” section of this volume.
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at the service of an “authentic iconographic technoscience” which wants to purge the hu-
man from his ambivalences, favouring a binary polarity of the sexes. Also, with regard to
the digital environment and Web, we can conclude, namely by reading the text of Maria
Jodo Faustino, entitled “Digital pygmalion: the symbolic and visual construction of the
feminine in CoverDoll online magazine”, that this recent technological rupture, alone,
does not overpass the dichotomies of feminine and masculine (and similar ones: animal
and human, body and mind, nature and culture, biological and technological, organ and
artifact...), contrarily to the expectations of the first ciberfeminist speeches. Instead, the
spectacularization of the female body and its stereotypies is presently extended in this
medium. Equally applying to deconstructing common places and clichés of the femi-
nine in the contemporary media sphere, but in this case, having as object the illustrated
magazine Alterosa from the first half of the 20 century, Gelka Barros, in the text “Beau-
tiful and healthy! The women in the pages of Alterosa magazine (1939-1945) during the
New State and the Americanization process of Brazil”, analyses the corporal pattern, the
social conduct, and the conjugal model which the Brazilian woman was confronted with
in the period from 1939 to 1945.

In these texts, the first about an online magazine and the second about a photo-
graphic magazine, we recognize rupture marks but we also intend to untangle the links
of continuity between digital and analogic, old and new media, according to the same
ambivalence and complexity principle that has been guiding our point of view, and that,
in this context, could namely be expressed by the notion of “remediation” (Bolter &
Grusin, 2000)*. As Claire Raymond and Ruth Rosengarten also suggest in their texts,
more explicitly or implicitly, despite the passage from the chemical surface of photog-
raphy to the digital coded grid, the simplistic and reductive myth of the “photographic
truth” raised by the indexical property of photography, which keeps being instigated by
media and social networks, has always been destabilized by the staging and montage
techniques already applied to photography dated from the beginning of the 19" century
(Correia, 2017, Correia, 2016a, Correia, 2016b). Though, from the family albums of the
20" century to the daily selfies of the 21 century, the possibilities of production and circu-
lation of photographs have undeniably blown up, puzzling the realms of technology and
culture, photography and gender.

And it is, in the end, in this media and cultural disarrangement, made of ruptures,
continuities and metamorphoses, that we re-arrange — temporarily only — the album that,
in this issue of Comunicagdo e Sociedade, passes through, with several hands, voices and
gazes, photography and gender. 7

Translated by Silvia Correia

4 In this regard, see the contribution of Rodrigo Oliva, José Bidarra and Denise Araujo with their text entitled “Video and
storytelling in a digital world: interactions and narratives in videoclips”, included in the “Varia” section of this volume.
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PODE HAVER UMA ESTETICA FEMINISTA?

Claire Raymond

ReEsumo

“Pode haver uma estética feminista?” analisa a dificuldade em encontrar uma posicdo
ontoldgica a partir da qual se escreva sobre as fotografias criadas por mulheres. Interroga-se
acerca do desconforto de habitar, socialmente e na arte e na literatura, a posi¢do do feminino cor-
porizado e procura minar este desconforto através da andlise estética. O ensaio argumenta que,
apesar do desconforto social e intelectual de articular um espago do feminino, na medida em que
este espaco j4 é sempre codificado como um espaco de opressio, existe valor na interpretacio
da fotografia criada por mulheres através da lente da resisténcia feminista. O artigo reconhece
que definir a palavra mulher é sempre arriscado, na medida em que este termo reflete variadas e
contraditdrias experiéncias corporizadas. E, no entanto, dentro deste risco reconhecido, emerge
0 Unico espaco de resisténcia possivel a opressdo, a oportunidade de criar um reordenamento
do visivel, para que a categoria da mulher oprimida, por muito irreal que seja, passe a ser refo-
calizada como soberana. Contudo, cada ato de refocagem da mulher deve ser culturalmente
especifico. Por isso, o ensaio termina com uma interpretacdo da série de imagens da fotégrafa
etiope Aida Muluneh, intitulada Dinkinesh (ou “és bela”), recordando os restos de uma homini-
dea etfope que sdo ha muito considerados como o mais antigo antepassado humano. Muluneh
reivindica como etiope esta antepassada distante, vestindo-a com um extravagante vestido ver-
melho, usando a fotografia para refocalizar a entrada de Dinkinesh na histéria, concedendo a
esta antepassada o poder de assombrar a modernidade.

PALAVRAS-CHAVE
Feminismo; teoria estética; fotografia; Aida Muluneh; Walter
Benjamin; Dinkinesh; assombro; mulheres fot6grafas

ABSTRACT

“Can there be a feminist aesthetic?” analyzes the difficulty of finding an ontological posi-
tion from which to write about photography created by women. It interrogates the discomfort of
inhabiting, socially, and in art and literature, the position of the embodied feminine, and seeks
through aesthetic analysis to mine this discomfort. The essay argues that despite the social and
intellectual discomfort of articulating a space of the feminine, in that this space is always already
coded as oppressed, there is a value in interpreting photography created by women through the
lens of feminist resistance. The article concedes that defining the word woman is always a risk,
in that the term reflects manifold and contradictory embodied experiences. And yet, within this
avowed risk emerges the only space of possible resistance to oppression, the opportunity to cre-
ate a rearrangement of the visible so that the category of the oppressed woman, however phantas-
matic, is re-envisioned as sovereign. However, each act of re-envisioning woman must be cultur-
ally specific. Hence, the essay concludes with an interpretation of Ethiopian photographer Aida
Muluneh’s series of images Dinkinesh (or, “you are beautiful”), evoking the remains of an Ethio-
pian hominid that were long considered to be the oldest of human ancestors. Muluneh reclaims
this distant ancestor as Ethiopian, dressing her in an extravagant red gown, using photography
to re-envision Dinkinesh’s fall into history, granting this ancestor the power to haunt modernity.

KeEYywoRrbs
Feminism; aesthetic theory; photography; Aida Muluneh; Walter
Benjamin; Dinkinesh; haunting; women photographers
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Em outubro de 2016 terminei um livro intitulado Women Photographers and Femi-
nist Aesthetics e enviei o original ao editor. O processo da escrita deste livro, em particular
o processo de interagdo com muitas das fotdgrafas e o seu patriménio, intensificaram
a minha consciéncia de quao problematicos e contestados sao os lugares culturais do
feminismo. E possivel existir realmente uma estética feminista? Qual é a forca politica
das imagens fotograficas para que algumas dessas imagens possam corretamente ser
chamadas de feministas? Escolho como minha definicao de feminista uma forga de agao
politica — feminista nao significa uma ideia respeitante aos sentimentos de uma pessoa
acerca de si mesma, mas, em vez disso, para ter um significado, feminista deve sugerir
uma forca que leva ao compromisso politico. A estética feminista aponta para um ato
politico sob a forma de imagem. O livro Women Photographers and Feminist Aesthetics é,
por isso, uma obra de teoria e anélise. Mas a luta pratica com esta questdao de uma esté-
tica feminista sofreu uma viragem bastante menos teérica quando cheguei aos capitulos
que se referiam as artistas ainda vivas, ou as artistas com herdeiros vivos, e comecei a
pedir autoriza¢des de reproducdo. Este ensaio é, portanto, uma espécie de Nachtrdigli-
chkeit, um olhar em retrospetiva sobre a premissa do livro escrito, mas com uma nova
percecdo. Algumas das fotégrafas vivas analisadas no livro — certamente que nem todas
elas — levantaram questdes acerca das palavras mulher e feminista no titulo, refletindo o
modo importante como a condi¢do feminina enfaticamente n3o é um elo universal e as
questdes da colonizagdo intelectual, e da colonizagao em geral, assombram o género.

Eu ja conhecia, mesmo antes da publicacdo deste livro, as fissuras dentro dos
espacos social e semidtico destes conceitos e termos, feminismo e mulher, as linhas
de fratura que cruzam as estruturas nacionais, culturais, raciais e étnicas onde est3o
contidos estes significados. E, no entanto, através da interagdo com as artistas referidas
no livro, aprendi sobre feminismo de maneiras que sdo inquietantemente teorizadas.
As ligacdes, se é que existem, entre mulheres tém uma caracteristica paradoxal de terra
queimada e ao mesmo tempo inefavel — viscerais, sentidas, irreais, repudiadas. De facto,
a avaliar pelas vérias respostas que me deram quando solicitei a autoriza¢ao para usar
as imagens neste livro, as ligac¢oes individuais das fotégrafas com estas palavras mulher,
feminista, estdo por vezes carregadas de ambivaléncia, vergonha e medo. Quem é que
quer ser chamada mulher? Judith Butler, n3o.

Esta aventura de escrever sobre politica e estética do feminismo ocorreu-me tam-
bém devido ao meu lugar ambivalente na matriz de género. Tendo aceitado um lugar
de professora proviséria, apés uma pausa de seis anos durante a qual fui mae a tempo
inteiro, tive de me esforcar por me manter a tona na academia. Ha oito anos, numa
universidade do sueste dos Estados Unidos, comecei a dar uma cadeira sobre mulheres
fotégrafas, porque a ent3o diretora do curso de Estudos sobre as Mulheres pensou que
essa cadeira poderia ser popular (ela precisava de um nimero mais elevado de estudan-
tes nas aulas do curso, a fim de manter o financiamento da universidade para esse cur-
so). A diretora do curso de Estudos sobre as Mulheres pensou que, com o meu trabalho
acerca da fotégrafa norte-americana Francesca Woodman, eu tinha uma base para poder
ensinar. Mas, para mim, Francesca Woodman era interessante ndo por se tratar de uma
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mulher, mas por ser fotégrafa e criadora de imagens extraordindrias. Por isso, sem ter
inicialmente um interesse profundo no tema, dei por mim a ministrar uma cadeira sobre
mulheres fotégrafas que viria efetivamente a conquistar grande popularidade.

Semestre apds semestre, as aulas estavam repletas de estudantes, na sua maioria
cismulheres, e o seu entusiasmo por esta unidade curricular n3o tinha comparagao com
a resposta que eu obtinha noutras unidades curriculares, incluindo a de teoria feminista
propriamente dita. A unidade curricular sobre mulheres fotégrafas ofereceu as jovens
estudantes uma série de heroinas sob a figura de fotégrafas — figuras que, tal como Hou-
dini, faziam algo de estranho e de méagico com a méquina fotografica, afastavam delas
préprias a contemplagdo masculina, criando mundos de imagem que questionavam e
resistiam a opressdo. Ao criarem objetos visuais (a fotografia é sempre um objeto, se
bem que misteriosamente também reproduza a representacao visual de outros objetos),
estas fotégrafas moldaram uma esfera alternativa em que, apesar das dificeis circuns-
tancias reais vividas, a mulher fotégrafa criou uma visao de resisténcia, utilizou essa
visdo como resisténcia.

A fotdgrafa Vivian Maier (1926-2009) personifica este golpe de magia. Filha de imi-
grantes franceses, Maier viveu na América em meados do século XX, trabalhando como
ama, cuidando dos filhos dos outros durante toda a sua vida, ao mesmo tempo que
tirava milhares de fotografias com a sua cdmara de visor (Maloof & Dyer, 2011). Em vida,
nunca foi reconhecida como fotégrafa. As suas fotografias foram encontradas numa
tenda-armazém apds a sua morte e a maneira como comegaram a ser conhecidas do
publico é uma histéria complicada: homens que compraram a tenda-armazém de Maier
para pagar dividas em atraso adquiriram também sem intenc3o as fotografias e depois
puseram-nas em circulagdo (Maloof, 2014, pp. 19-36). Apesar de n3o ter tido papel ab-
solutamente nenhum na divulgacdo das suas fotografias, as imagens de Maier insistem,
obsessivamente, na visao desta mulher: o que ela vé, que ela vé. Nas suas fotografias,
Vivian Maier n3o é criada de ninguém, embora o tenha sido toda a vida. Esta tenda (a
tenda das fotografias-imagens e a tenda-armazém onde as fotografias-objetos estavam
guardadas) onde a visdo se torna imagem-objeto era fisicamente um lugar muito pe-
queno: as fotografias de Maier quase n3o foram impressas durante a sua vida, mas sim
descobertas depois da sua morte em peliculas por revelar. Mas esta substancia fisica tao
leve, os rolos de pelicula por revelar, expandiu-se de maneira a mostrar a visao singular
de Maier sobre a América urbana de meados do século XX.

Certamente que muito mais pode ser dito acerca das condi¢des de género e da
precariedade da histéria de sucesso pédstumo de Maier, mas o que pretendo evidenciar
aqui é que os termos da sua subvers3o da fragilidade ndo foram, de um modo geral, o
ponto de paragem que levou os estudantes a inscreverem-se na minha unidade curricu-
lar de “Mulheres Fotégrafas e Estética Feminista”. A realidade da sua vida — Maier nunca
deixou de ser ama de criancas até ficar tdo velha que, na narrativa capitalista classica, foi
despedida e ficou na indigéncia — n3o foi o ponto de paragem para os estudantes. Em
vez disso, o que os atraiu foi o efeito das subversdes fotograficas de Maier: o facto de,
apesar de ter passado a sua vida oprimida por circunstancias de género e de classe, ter
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recusado essa sujeicao na sua fotografia e de, na inquietante corporizac¢do da fotografia,
esta recusa da sujei¢do constituir todo um mundo de imagem.

A imagem fotografica é o lugar onde uma estética feminista ocorre e n3o ocorre: a
vida real da fotégrafa nao é necessariamente visivel nem sequer significativa neste para-
digma. Assim, liberta de me ocupar principalmente do sofrimento do que acontece nas
vidas reais das mulheres fotégrafas, as minhas aulas de “Mulheres Fotégrafas e Estética
Feminista” fervilhavam de uma energia invulgar: cada fotégrafa estudada tornava-se um
modelo de alguém que imaginou um lugar onde a opressao ligada ao género foi supe-
rada na retérica da imagem fotografica. As universitarias que frequentavam a unidade
curricular enfrentavam as questdes que as universitdrias enfrentam: questdes de ima-
gem corporal, questdes de sexo ndo consensuais, subtis proibicdes culturais de serem
excessivamente bem-sucedidas nos estudos ou de terem éxito nos campos dominados
pelos homens. Mas esta unidade curricular sobre fotografia nunca abordou diretamente
nenhuma dessas questdes. Em vez disso, dizia indiretamente, vejam, Lee Miller (1907-
1977) sobreviveu a viola¢do na infincia e a tutela de Man Ray e ainda assim criou esta
obra cheia de forca (Burke, 2007). De facto, e para os objetivos desta unidade curricular,
poder-se-ia dizer que Diane Arbus (1923-1971) e Francesca Woodman (1958-1981) sobre-
viveram ao seu proprio suicidio; a sua obra, e n3o as suas vidas, eram o tema da unidade
curricular (Raymond, 2016; Arbus, 2003). E, contudo, a leveza magica da transformacao
feminista através da imagem fotografica que vivemos na sala de aula, no contexto de
um livro que teve por base a unidade curricular, ganhou o peso do real. Transcrever
em pagina os éxitos e as limitagdes das artistas mortais, uma tarefa muito mais dificil,
tornou-se um ajuste de contas com a falta de a-vontade que as mulheres — incluindo eu
prépria — sentem quando se apresentam publicamente — isto é, perante homens — como
mulheres. Na verdade, eu sabia, ao escrever o livro, que pelo facto de ter a palavra mu-
lher no titulo nunca seria considerado tao importante, enquanto obra tedrica, como um
livro que nao seja sobre mulheres. Todas as vezes que decidi escrever sobre mulheres,
poetisas, fotdgrafas, é com uma consciéncia crescente de que esta atividade me coloca
numa espécie de gueto, isto é, num espago enquanto académica em que se presume
que eu nunca escrevi sobre nenhum assunto sério.

A dificuldade em impulsionar o feminismo como uma forma legitima de politica
estd profundamente interligada com a dificuldade de escrever ou reivindicar a palavra
mulher. A histéria destrutiva de ser designada de feminina, ou do seu cognato préximo
feminista, roca de perto esta figura social chamada mulher (Solnit, 2017, pp. 17-69). E,
no entanto, o feminismo e, por isso, a teoria feminista sdo entidades inteiramente politi-
cas, derivando da polis e concretizando-a. O risco de reivindicar uma estética feminista
tem, n3o apenas a ver com a forca culturalmente carregada (e aviltada) da palavra mu-
lher, mas também com o estatuto problematico do conceito de estética e da sua relagao
com a politica. Na verdade, na medida em que a ontologia do género é provavelmente
oca, isto é, determinada pelo aspeto exterior de uma pessoa e pela sua contextualidade,
a estética e a politica de género estao profundamente interligadas.

Refletindo sobre politica e estética, recorro ao argumento persuasivo de Walter Ben-
jamin acerca da ligacdo entre fascismo e estética. Nesta ligagdo estd o cerne do risco de
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esteticizar o politico; e também o argumento para a diferenca entre esteticizar o politico
e politizar a estética. A estética da politica, argumenta Benjamin (em 1931), estd muito
claramente expressa no fascismo (Benjamin, 1968a; Benjamin, 1972). O autor argumen-
ta ele que o fascismo funciona privando as pessoas da oportunidade de uma melhoria
material ou da oportunidade de participarem ativamente nas decisdes politicas, a troco
tdcito da autorizagdo sancionada para se exprimirem, ou seja, para exprimirem e darem
crédito a sua célera contra aqueles que elas determinam que nao se assemelham a si
mesmas. Benjamin prossegue estabelecendo uma ligag3o entre a autoriza¢do concedida
pelo fascismo aos cidaddos para exprimirem o seu édio por aqueles que consideram cair
fora dos limites rigidos da cidadania supostamente correta e o papel da imagistica no
fascismo, da qual o exemplo mais flagrante seria o conceito de Hitler de um ideal aria-
no. Benjamin argumenta aqui que uma estética especifica invade a politica no fascismo,
a imagem da superficie a cobrir o significado — o rosto que o fascismo cria esconde as
suas acdes sadicas (Hillach, Wikoff & Zimmerman, 1979). Mas Benjamin n3o defende a
conclusao de que a politica esteticizada é sempre fascista. De facto, avanga para a argu-
mentacdo de que as imagens fotograficas também podem ser utilizadas para reforgar a
resisténcia de esquerda ao fascismo.

A argumentagao de Benjamin neste caso gira a volta da ideia de tempo e da sua
representacao na fotografia. Sugere que apenas o corte rapido e violento do momento da
visdo que a fotografia realiza capta com exatidao a condigdo atual, com as suas reviravol-
tas violentas e subitas. A sua descricdo, nas suas Theses, do Angelus Novus de Paul Klee
(que Benjamin alcunha de “anjo da histéria”) incide precisamente sobre a descri¢3o fo-
tografica: ver a histéria num instantaneo repentino é a tnica maneira de a ver com exati-
dao (Benjamin, 1968b). Aqui, estd implicitamente pressuposto que ver fotograficamente
é a visao que nos pode ajudar a transcender a ideologia. Em debates anteriores sobre a
fotografia, Benjamin também argumenta que a fotografia pode ser utilizada como instru-
mento para contrariar o fascismo devido a relagao singular da fotografia com a duragao:
o instrumento para mostrar onde é que as coisas estdo fraturadas e como é que os seus
fragmentos podem voltar a encaixar uns nos outros. Ao encaixar umas nas outras foto-
grafias diferentes (fotomontagem), a fotografia pode ter a sua forca mais substancial de
subversao ou de contracultura, defende Benjamin.

Jacques Ranciére, em Aesthesis, argumenta que a forma estética é a Unica porta-
dora verdadeira da mudancga politica, que ndo é o contetdo politico superficial de uma
imagem que altera a cultura, mas sim, vez disso, aquilo que Ranciére designa como
aestheton, ou seja, a forca estrutural-cultural da imagem. Aqui, Ranciére afasta-se da no-
¢3o de Clement Greenberg da estética como uma grelha, como pura forma, e afasta-se
igualmente da nocao de Benjamin de arte politica planeada concertada (pensemos em
Barbara Kruger, Martha Rossler). Em vez disso, ele argumenta (nas pegadas espectrais
de Erwin Panofsky) que a forma transporta um contetido simbélico. Desta maneira, a
fotografia politica que reintroduz um contetido emprestado, criticando-o nessa revis3o,
repete também de alguma maneira silenciosa a inspiracao original para esse mesmo
contetdo que deseja criticar. A forma simbdlica que inverte e subverte a ideologia opres-
siva, nesse caso, tem de ser algo de novo, uma imagem ainda nao vista.
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A aestheton — a forga estrutural e cultural de uma imagem — é um efeito, mais do
que uma intencdo em sentido estrito. E possivel que a intencdo de uma fotégrafa possa
produzir o efeito que ela quer, mas n3o é necessdrio. A teoria de Immanuel Kant da “au-
séncia intencional de propésito” como a forga definitiva do sublime vem-nos a meméria
neste ponto. Mas o argumento que Ranciére apresenta acerca da qualidade emergente
e imersiva da estética enquanto politica tem tanto a ver com a politica contemporinea
como a teoria de Kant. A imagem ou transmite ou desarticula a forca do mito social
contido, tal como Diane Arbus sugere eloquentemente: “Uma fotografia é um segredo
acerca de um segredo” (Lubow, 2016, p. 4). A imagem fotogréfica diz o que diz sendo
vista, ndo sendo mostrada. Trabalha sempre dentro do idioma do mito social e, no en-
tanto, entra em conflito com, ou levanta objecdes, aos termos do seu imaginério social
contemporéneo através de altera¢des formais na imagem.

Se a estética feminista pode ser fotografica, mais do que outros meios de comuni-
cagdo, tal se deve a relacdo privilegiada e conturbada da fotografia com o tempo. Uma
fotografia parece datada logo no ano da sua criagdo, e ainda mais a medida que o tempo
avanca para la do plano congelado da fotografia. O tempo ¢é a charneira da fotografia,
expondo as suas qualidades formais ao embate e a brusquidao do facto tempo, a pas-
sagem do tempo num sentido cultural e material, e além disso o tempo é a porta da
fotografia, a abertura através da qual o pensamento ou a convicgdo se revela pela sua
ligacdo inquietante com o real material, corporizado. A ligacao visceral e inquietante da
fotografia com a passagem fisica do tempo torna-a vulnerdvel e politicamente podero-
sa: pertence sempre ao momento e pode também (embora raramente) ultrapassar o
momento mantendo-o parado num ato de vis3o translativa, aquele que atravessa, que
traduz o material e o social em imagem e que modifica o espectador.

A duracao fotogréfica e a fragmentagdo da opressdo significam: uma fotografia
pode mostrar ou recusar a maneira de ver que se tornou uma forma de dominio. A fo-
tografia pode ser um objeto de combate, tal como existe materialmente, movendo-se
visualmente contra o habito material como condicao de entendimento. A duracio da
fotografia é ao mesmo tempo instantanea e perene; o seu préprio espaco hiper-real, co-
mentando, comemorando e moldando o mundo material vivido, iterativamente ligada a
ele. A fotografia é uma espécie de circunflexo, que inflete os modos de observar e, como
tal, é um instrumento ébvio para a politica.

O ANJO DA HISTORIA

Tal como foi referido no inicio deste ensaio, a utilizagdo feita por Benjamin do
termo “anjo da histéria” descreve com extraordindria eloquéncia a maneira como a fo-
tografia compde, e reflete, as fraturas ou a existéncia da vida atual (Benjamin, 1968b).
Neste sentido, este ensaio reflete implicitamente a forca politica da fotografia. A teoria
de Benjamin do inconsciente éptico sustenta o seu argumento de que a fotografia é o
meio mais capaz de transmitir a moderna realidade do choque; uma fotografia pode
mostrar-nos o que nela existe e que nés habitualmente suprimimos na edi¢ao ou de que
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desviamos o olhar. Esta completude, dentro do mundo restrito da imagem fotogréfica,
torna a fotografia inquietante na revelacao que ela faz de aspetos estratificados da his-
téria catastrédfica. Ao contrario de outras formas de arte, a fotografia ndo é recordada
nem filtrada, mas suplanta a funcao da memdria e filtragem. Mesmo quando a fotografia
funciona como um anélogo da memodria, ela substitui o discurso interior da meméria e
filtragem e, neste desvirtuamento do tempo, funciona como um déja- vu, ou um trauma.

Sobre o conceito da histéria de Benjamin, em que ele descreve o Angelus Novus de
Paul Klee como um “anjo da histéria” debatem-se com o fotogréfico (Benjamin, 1968b,
p. 257). Porque, aqui, Benjamin argumenta que aquilo que nds apreendemos com uma
cadeia de acontecimentos, a histéria, é realmente um acontecimento (traumético, uma
catastrofe) (Benjamin, 1968b, p. 257). Esta metédfora estd tao profundamente imersa no
visual que conjura o instantaneo fotografico, aquele instante em que uma imagem se
imobiliza como imagem. A qualidade de trauma que é bastante ébvia nas suas consi-
deracgdes Sobre o conceito da histéria aponta para a teoria de Benjamin sobre a fotogra-
fia como um aparelho visual traumético ou uma técnica em que o trauma ¢ elemento
constituinte.

O trauma da fotografia é a brusquid3o e o caracter absoluto com que regista a
imagem do que aconteceu. Ndo sé é esta a maneira de a imagem ser traumatica — isto
é, temporariamente brusca — como reflete também o trauma da modernidade, a ma-
neira como as coisas acontecem subitamente sem estarmos preparados para elas (tais
como acidentes de viagdo, ou, na referéncia de Benjamin, a ascensdo do nazismo). Mas
a fotografia é também uma imagem que pode conter informac3o acerca do passado-
-presente-futuro numa sé forma. A fotografia é ao mesmo tempo um meio que impde
um olhar traumatico — um olhar rdpido, subito, fraturado — e que é também capaz de
registar traumas estratificados. A fotografia enquanto meio de comunicagao do trauma
¢ o olhar de Benjamin acerca da relagdo eliptica da fotografia com a aura. A imagem
fotografica despoja a aura de tudo o que n3o é fotogréfico, ficando neste processo ela
prépria despojada de aura (completude, verdadeiro significado ontoldgico). E, no en-
tanto, a fotografia também pode ser dotada de aura, na qual ela aparece — nas elipticas
teses Sobre o conceito de histdria de Benjamin — como a Unica maneira em que o trauma
da histéria pode ser visto: fotograficamente, num instantaneo. A reivindicagao de Ben-
jamin de que tudo o que “foi esmagado” sé pode ser refeito se virarmos e num instante
virmos as camadas da histdria, ndo em sequéncia mas todas ao mesmo tempo, sugere
nao apenas um modo fotografico de ver, mas um modo fotogréfico de ver em colagem
(Benjamin, 1968b, p. 257).

A forca erosiva das fotografias — que retiram do contexto todas as pessoas, objetos
e acontecimentos que representam — é também o que confere a fotografia a sua forga es-
tética traumdtica. A mdquina fotogréfica enquanto anjo da histéria pode ser virada para
ver o que estd esmagado, mas n3o pode em si mesma salvar nada do que vé, compelida
como esta pelos usos do progresso. A capacidade das fotografias de serem arrancadas
do contexto reflete e representa a estrutura social do mundo moderno que é continua-
mente imprevisivel, violenta e aleatéria. A fotografia feminista faz uso desta capacidade
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traumadtica inerente a fotografia para expor, eliptica e liricamente, simbdlica e formal-
mente, o trauma da opressao sexista nos seus diversos contextos histéricos especificos.

Se aceitarmos, com Benjamin, que a fotografia é quase sempre politica (mesmo e
de facto especialmente as imagens que consideramos como privadas e pessoais promo-
vem uma politica), de que maneiras pode a fotografia feminista diferenciar-se da utiliza-
¢do fascista da imagem, imagens que s3o criadas para conter e controlar a imaginagao
da polis? Por outras palavras, um dos pontos que Benjamin mais aprofunda, e isso é o
mais perturbador, acerca da fotografia e da politica é a medida em que a fotografia é um
instrumento “natural” do fascismo, e ndo devemos ignorar esta capacidade da fotografia
de fazer circular imagens de opressiao quando procuramos elucidar de que maneira a
fotografia pode também combater a opressdo. Se bem que as primeiras criticas de uma
estética feminista — Barbara Freeman e Rita Felski — tenham levantado objec¢des a ideia
de que podia existir uma visdo feminista uniforme (baseando os seus pressupostos na
convicgao de que uma tal estética afirmaria uma falsa ideologia de unidade entre as
mulheres), a minha preocupacio reside menos no espetro de uma feminilidade unéria
e mais na forca espetral da fotografia; na sua vulnerabilidade a ser usada como propa-
ganda (Freeman, 1997). Como pode uma estética feminista, na fotografia, ser diferente
de uma estética fascista, ndo apenas nas opinides, mas formalmente, estruturalmente?
Pode a fotografia ser radical ou repete sempre os préprios termos culturais que permi-
tem a sua leitura? Qual é ent3o a relacdo entre género e tempo, entre movimento femi-
nista e tempo?

Para esta pergunta, recorro a uma fotégrafa cujo trabalho, a semelhanca da sua
histdria pessoal, alterna entre as estruturas capitalistas dominantes do Ocidente e o cru-
zamento poderoso e precario da antiga e da nova cultura na Africa Subsaariana contem-
poranea. A fotégrafa Aida Muluneh, nascida na Etiépia, viveu durante décadas noutros
paises — [émen, Inglaterra, Chipre, Canadd, EUA — e depois trabalhou como fotojornalis-
ta para o Washington Post, até que decidiu regressar a sua Adis Abeba. Adotou o apelido
do seu avé materno, Muluneh, para representar a sua ligacao a Etiopia através da mae
(que a criou sozinha). Apos o regresso a Etidpia, voltou o seu olhar de fotojornalista para
o pais pelo qual sentia uma imensa nostalgia e onde, como refere, “a nostalgia é o nosso
desporto nacional”. Past/Forward (2009), o trabalho resultante do reencontro inicial de
Muluneh com a Etiépia, é fotografia documental com uma intensidade lirica, um traba-
lho de busca e deslumbrante, mas é a obra de Muluneh a partir de 2010 que eu sugerirei
que contém uma 6bvia estética feminista'.

Nestes trabalhos — 99 Series, The Wolf You Feed e The World is 9 — Muluneh cria
uma fotografia avant-garde que, enquanto obras fotograficas, incorpora pintura, cena-
rios e guarda-roupa, para formar imagens altamente simbdlicas das mulheres africa-
nas em ambientes que s3o referéncias a histéria da Etidpia, mas fi-lo obliquamente,
simbolicamente e no préprio vocabulario imagistico de Muluneh. Estas obras mais re-
centes centram-se muitas vezes exclusivamente numa mulher, num modelo feminino.

' Aida Muluneh Past/Forward: Photography in Ethiopia, Colby College Art Department Lecture, Waterville, Maine, 23 abril
2015.
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Estes modelos sao mulheres escolhidas por Muluneh porque, segundo diz, tal como
ela, também transportam visualmente a simbologia da Etiépia no seu corpo: isto é,
outras pessoas que as vejam interpretam-nas como sendo mulheres africanas. As suas
fotografias, portanto, recorrem a histéria das representacdes fotograficas de mulheres
africanas como rebaixadas, famintas e desumanizadas e subverte esta imagistica, ndo
apresentando contraimagens realistas, mas criando em vez disso uma paisagem visual
simbdlica que incentiva o espectador a interpretar as mulheres africanas retratadas nos
termos definidos pela fotografia de Muluneh, em vez dos termos masculinistas opressi-
vos ocidentais.

As fotografias que compdem a série de 2014 The Wolf You Feed centram-se primor-
dialmente numa jovem africana com o corpo coberto por uma tinta espessa. Na tinta
densamente aplicada, Muluneh n3o permite inferir a raca: a pele da mulher esté tdo
espessamente coberta de tinta que nada de natural pode ser deduzido acerca do aspeto
da pele. Este uso emblemdtico da tinta é o sinal de Muluneh de que as suas fotografias
nao devem ser interpretadas como imagens acerca da diferenca racial, mas em vez disso
opdem-se a construcao da raca e a ideologia colonialista e, na sua objecido, combatem
esta histéria. Tal como a fotdgrafa faz notar, “as fotografias podem criar ou distorcer a
realidade”. Um grande plano do rosto da jovem modelo coloca-nos de olhos nos olhos
com ela (Figura 1). Muluneh posiciona a imagem de modo a ficarmos face a face com a
mulher (Muluneh, 2009).

Tal como argumenta o filésofo Emmanuel Levinas, “estar face a face” ¢ a atitude
ética em que assumimos a posicao da outra pessoa que estd a nossa frente: olhando de
olhos nos olhos somos arrastados para um contrato moral com a pessoa que estd a nos-
sa frente (Hand, 2011). A modelo de Muluneh olha para nés com a pele pintada de azul e
dividida a meio por pontos negros (uma alus3o a pintura xhosa dos adolescentes durante
atransicdo para a idade adulta) (Jayawardane, 2016)2. As m3os pintadas de preto e de ver-
melho escuro, também divididas a meio com pontos, seguram o rosto da modelo: esta
presa na histéria, mas é ltcida. Estas fotografias desnaturalizadas eliminam os conceitos
de veracidade fotografica, aquilo a que Baudrillard chamou a capacidade diabdlica de
substituir o real pelo falso (Baudrillard, 1994). Em vez disso, as fotografias de Muluneh
acentuam a sua prépria encenacio elaborada, invertendo as diabélicas substituicdes das
imagens fotojornalisticas do sofrimento africano, imagens (como as de Anthony Suau,
Sebastido Salgado e James Nachtwey) que apresentam a identidade africana como intei-
ramente corpdrea e brutalizada. Em contraste com as imagens invasivas do fotojorna-
lismo ocidental, Muluneh abre um espaco eidético e onirico de possibilidade simbdlica.

A sua série de fotografias reconstituindo os passos e a queda de Lucy (referindo-se
aos restos ésseos de uma hominidea primitiva encontrados na Eti6pia e que os antrop6-
logos acreditam ha muito ser o esqueleto mais antigo de um ser humano) inverte o olhar
cientifico masculino do Ocidente e, em vez disso, afirmam uma mulher brilhantemente
poderosa que, na imagistica de Muluneh, é mitica, em pé ou caida, no seu préprio mun-
do, n3o para ser usada por outros (Figuras 2 e 3) (Kimbel & Delezene, 2009). Porqué a

2 Aida Muluneh, Comunicag3o pessoal a autora, agosto 2016.
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fotografia para estas paisagens de imagem altamente simbdlica que nao passam de ins-
tantaneos? Porque a fotografia, com o seu conceito do natural e do realista, proporciona
precisamente a tensdo de que Muluneh necessita para inverter as maneiras opressivas
de ver. O conceito realista que é intrinseco a fotografia, Muluneh retira dele, subverte e
dé-lhe largas através de imagens altamente orquestradas que resistem a tornar-se hiper-
-reais, ou seja, resistem a trocar o real que pode ser visto pela ideologia que é mostrada.
As suas fotografias opdem-se a ideologia e recusam apresentar a mulher africana como
terreno para a imposicao de simbolos alheios. Em vez disso, Muluneh reinveste esta
figura com poténcia que ao mesmo tempo radica na histéria africana e é enigmatica-
mente pessoal, fundindo os padrdes da pintura de rosto xhosa com enquadramentos de
pinturas de icones ortodoxos etiopes (Jayawardane, 2016)°.

Refutando um esteredtipo arqueolégico e antropolégico — o de Lucy, a mulher
etiope como “mae” de todos os seres humanos — Muluneh apresenta Lucy como uma
presenca enigmdtica e aterradora, pairando sobre tudo o que se torna humano, super-
visionado o que vé& em vez de se tornar objeto de um olhar cientifico. Tal como Michel
Foucault evidencia em O Nascimento da Clinica, o olhar cientifico é um olhar de dominio,
dominando através do escrutinio e, longe de ser objetivo, a sua compulsio pelo poder
e pela dominagao esta tao totalmente mascarada que perverte a ideia de objetividade
(Foucault, 1994). Na sua fotografia, Muluneh reivindica Dinkinesh, ou Lucy, suplantando
o lugar do olhar cientifico.

A forca inquietante e dolorosa da fotografia de Muluneh desenrolou-se quando
escrevi o capitulo sobre a sua obra. Tive de reencarar o problema feminista da inadmis-
sibilidade do conhecimento de ser mulher: porque este conhecimento nao tem um cerne
— uma estética feminista é sempre uma resposta visual a um conjunto muito especifico
de circunstancias culturais e da histéria. Sendo mulher branca, americana, posso falar
sobre e abordar as questdes que as mulheres africanas enfrentam, mas nao posso falar
a partir do lugar dessas questdes. Em vez disso, as imagens criadas por Muluneh falam
a partir desse lugar e a tarefa da minha escrita foi, e é, encontrar a nova limpidez da sua
visdo. Uma estética feminista, portanto, é tipificada por uma forca que nao pode ser pre-
vista. A sua distincia da representacdo fascista enquanto politica reside aqui: o desejo
do fascista é sempre susceptivel de ser conhecido antecipadamente. Mas o desejo da
artista mulher que pretende que vejamos com um novo olhar, que reordenemos o visivel
(tal como Ranciére argumenta em O espectador emancipado), apenas é suscetivel de ser
conhecido depois de a obra ser entregue a um publico, isto é, a pessoas que sejam ao
mesmo tempo conhecedoras e desconhecedoras do lugar de origem da artista, no seu
sentido mais lato (Ranciere, 2009).

Na interagao com o publico — o ato da perce¢ao — ocorre o acontecimento estético.
Com isto, ndo invoco necessariamente a teoria de Barthes da morte do autor, potencia-
lizando o texto legivel para a fotografia, o acontecimento visto; em vez disso, pretendo
dizer que a forca da estética que contém em si e é motivada por tracos da histéria e da
cultura (sem os quais ndao tem nenhum significado) é feminista na resposta e na criagao

3 Comentdrios acerca das pinturas de rosto xhosas, Aida Muluneh, comunicagdo pessoal & autora, agosto 2016.
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de vocabuldrios de imagens culturalmente especificas que revelam maneiras opressivas
de ver e oferecem uma espécie de catarse retardada, livrando-se da velha e substituindo-
-a por uma intensidade do violento (Barthes, 1977). As volumosas roupas vermelhas —
vestido e capa — de Dinkinesh, nas fotografias de Muluneh de 2016, sugerindo o sangue
com todos os seus significados amplos e culturalmente indeterminados, fazem recuar
ao olhar clinico eurocéntrico, honrando uma mulher africana que ficou na histéria, recu-
perando-a e rebatizando-a em amarico: o seu nome, que significa és bela.

A ideia de Barthes do punctum — a dolorosa forca estética das fotografias indivi-
duais — foi escrita, sugiro eu, em parte como resposta e refutacdo a Familia de Man, isto
é, como uma rejeicdo a ideologia através da qual a fotografia foi lancada como uma “lin-
guagem universal” (Barthes, 1972). O punctum de Barthes declara que nunca é assim. O
punctum — a flecha — de uma fotografia com estética feminista é este presente, doloroso
e aprazivel, de desfazer o que outrora nos mostraram opressivamente, para podermos
agora ver com um novo olhar. A linguagem das fotografias de Muluneh é especifica, do
seu pais, das suas origens, e a partir desta especificidade aborda a apropria¢do ocidental
de Dinkinesh e a reivindicacdo etiope desta ultima — n3o apenas dos seus ossos, mas da
sua histdria, enigmatica, e no lugar correspondente.

Aida Muluneh é aqui discutida como exemplo de uma estética feminista na foto-
grafia. O seu trabalho assume um discurso histérico — a histéria da Etidpia tanto em si
mesma como nas suas interagdes com o Ocidente — e dé-lhe a sua forma profundamen-
te simbdlica. As suas imagens veem através da perspetiva quase apagada desta mulher,
Dinkinesh. A possibilidade da forca feminista das fotografias é sempre problematica.
Necessita que a propria fotografa seja capaz de ver a partir de uma perspetiva feminista,
tarefa que de modo algum ¢é coerente ou alinhada com o simples facto de ser mulher.
Pelo contrario, o ponto crucial do ativismo feminista na fotografia reside na fotégrafa
interpretar ou ndo o mundo a sua volta como um mundo que necessita urgentemente
de mudanca politica. Dito isto, ndo sdo as convicgdes confessas da fotégrafa que mol-
dam a imagem. Em vez disso, é a compreensado do mundo politico que ela habita e que
ocorre a um nivel inferior ao limiar da declarag¢do publica que gera a forca estética da in-
tervencdo feminista na imagem fotografica. Por outras palavras, a prépria fotégrafa pode
ou ndo confessar publicamente um ativismo politico a favor da igualdade de género. O
que molda uma estética feminista é o risco da forma, contorno e simbolo que ocorre
na prépria imagem. Uma imagem fotografica é sempre politica: emerge de um espago
politico, por mais privado que possa parecer, e afeta a politica do mundo em que é vista.
Na sua maioria, as fotografias nao pretendem ser conscientemente entidades politicas,
mas possivelmente é sempre esse o seu destino. A circulagdo de fotografias molda-nos,
formando o imagindrio cultural que é o mundo humano. A fotografia feminista, como
a de Aida Muluneh que analisdmos atrds, responde a esta realidade do mundo de ima-
gem. Articula novas formas que entram no dominio social e altera a possibilidade de
significado que associa ao género e ao ser. /

Traduzido por Martin Dale (Formigueiro Lda)
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Figura 1: Aida Muluneh, Conquest, Série The Wolf you feed, 2014
Fonte: https://www.aidamuluneh.com/work/# /the-wolf-you-feed-1/

Figura 2: Aida Muluneh, Dinkinesh Part Three, Série The world is 9, 2016
Fonte: https://www.aidamuluneh.com/work/#/the-world-is-9-1/

Figura 3: Aida Muluneh, Dinkinesh Part One, Série The world is 9, 2016
Fonte: https://www.aidamuluneh.com/work/#/the-world-is-9-1/
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CAN THERE BE A FEMINIST AESTHETIC?

Claire Raymond

ABSTRACT

“Can there be a feminist aesthetic?” analyzes the difficulty of finding an ontological posi-
tion from which to write about photography created by women. It interrogates the discomfort of
inhabiting, socially, and in art and literature, the position of the embodied feminine, and seeks
through aesthetic analysis to mine this discomfort. The essay argues that despite the social and
intellectual discomfort of articulating a space of the feminine, in that this space is always already
coded as oppressed, there is a value in interpreting photography created by women through the
lens of feminist resistance. The article concedes that defining the word woman is always a risk,
in that the term reflects manifold and contradictory embodied experiences. And yet, within this
avowed risk emerges the only space of possible resistance to oppression, the opportunity to cre-
ate a rearrangement of the visible so that the category of the oppressed woman, however phantas-
matic, is re-envisioned as sovereign. However, each act of re-envisioning woman must be cultur-
ally specific. Hence, the essay concludes with an interpretation of Ethiopian photographer Aida
Muluneh’s series of images Dinkinesh (or, “you are beautiful”), evoking the remains of an Ethio-
pian hominid that were long considered to be the oldest of human ancestors. Muluneh reclaims
this distant ancestor as Ethiopian, dressing her in an extravagant red gown, using photography
to re-envision Dinkinesh’s fall into history, granting this ancestor the power to haunt modernity.

Keyworbs
Feminism; aesthetic theory; photography; Aida Muluneh; Walter
Benjamin; Dinkinesh; haunting; women photographers

REsumo

“Pode haver uma estética feminista?” analisa a dificuldade em encontrar uma posi¢ao
ontoldgica a partir da qual se escreva sobre as fotografias criadas por mulheres. Interroga-se
acerca do desconforto de habitar, socialmente e na arte e na literatura, a posi¢do do feminino cor-
porizado e procura minar este desconforto através da anilise estética. O ensaio argumenta que,
apesar do desconforto social e intelectual de articular um espaco do feminino, na medida em que
este espaco ja é sempre codificado como um espago de opressi3o, existe valor na interpretago
da fotografia criada por mulheres através da lente da resisténcia feminista. O artigo reconhece
que definir a palavra mulher é sempre arriscado, na medida em que este termo reflete variadas e
contraditérias experiéncias corporizadas. E, no entanto, dentro deste risco reconhecido, emerge
0 Unico espaco de resisténcia possivel a opressdo, a oportunidade de criar um reordenamento
do visivel, para que a categoria da mulher oprimida, por muito irreal que seja, passe a ser refo-
calizada como soberana. Contudo, cada ato de refocagem da mulher deve ser culturalmente
especifico. Por isso, o ensaio termina com uma interpretagdo da série de imagens da fotégrafa
etiope Aida Muluneh, intitulada Dinkinesh (ou “és bela”), recordando os restos de uma homini-
dea etiope que sdo hd muito considerados como o mais antigo antepassado humano. Muluneh
reivindica como etfope esta antepassada distante, vestindo-a com um extravagante vestido ver-
melho, usando a fotografia para refocalizar a entrada de Dinkinesh na histéria, concedendo a
esta antepassada o poder de assombrar a modernidade.

PALAVRAS-CHAVE
Feminismo; teoria estética; fotografia; Aida Muluneh; Walter
Benjamin; Dinkinesh; assombro; mulheres fotégrafas
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In October 2016, | completed a book, called Women Photographers and Feminist
Aesthetics, and sent in the manuscript to the publisher. The process of writing the book,
in particular the process of interacting with many of the photographers, and their estates,
intensified my awareness of how fraught and contested are the cultural places of femi-
nism. Can there really be a feminist aesthetic? What is the political force of photographic
images, such that some images can rightly be called feminist? | take as my definition of
feminist a force of political action — feminist does not signify an idea that pertains to an
individual’s feelings about herself, but instead to have any meaning at all, feminist must
indicate a force toward political engagement. Feminist aesthetics indicates a political act
in image. The book, Women Photographers and Feminist Aesthetics, hence, is a work of the-
ory and analysis. But the practical struggle with this question of a feminist aesthetic took
on a far less theoretical bent as | reached those chapters contending with living artists,
or artists with living heirs, and began asking for reprint permissions. This paper, then, is
a kind of nachtraglichkeit, a looking back with new insight at the premise of the book writ-
ten. Some — certainly not all — of the living photographers discussed in the book brought
forward questions contending with the words woman and feminist in the title, reflecting
the important way in which womanhood emphatically is no universal bond, and issues
of intellectual colonization, and colonization as such, haunt gender.

The fissures within the social and semiotic spaces of these concepts and terms,
feminism and woman, the fault lines across national, cultural, racial and ethnic frames
that contain these meanings, were known to me before launching this book, and yet,
from interacting with the artists discussed in the book | learned about feminism in ways
that are uneasily theorized. The connections, if such there are, between women have a
paradoxical scorched earth and ineffable quality — visceral, felt, unreal, disavowed. And
indeed, judging from the various responses | got when requesting image permissions
for the book, individual photographer’s connections with these words, woman, feminist,
are sometimes weighted with ambivalence, and shame, and fear. Who wants to be called
a woman? Not Judith Butler.

This venture into writing about the politics and aesthetics of feminism came to me
also through my own ambivalent place in the matrix of gender. Having accepted a non-
tenure track teaching job, after a six-year gap during which | was a stay-at-home full time
mother, | have struggled to stay afloat in the academy. Eight years ago, at a university in
the south-eastern United States, | started teaching a course on women photographers
because the then-chair of the Women Studies program thought it might be popular (she
needed bigger numbers of students in her program’s classes, to retain university funding
for her program). The Women'’s Studies program chair thought that, with my work on the
American photographer Francesca Woodman, | had a basis from which to teach. But for
me Francesca Woodman was interesting not because she was female but because she
was a photographer, a creator of extraordinary images. Thus, without an initially deep
interest in the topic, | found myself teaching what indeed became a popular course on
women photographers.

Semester after semester, students, mostly cis-women, filled this class, and their en-
thusiasm for the class was unlike the response | have gotten to any other class, including
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straight-up feminist theory. The class on women photographers gave the young women
students female heroes, in the persons of women photographers — figures who Houdi-
ni-like did something strange and magical with the camera, burned the male gaze off
themselves, creating image worlds that objected to and resisted oppression. By creating
visual objects (the photograph is always an object, though uncannily it also repeats the
visual representations of other objects) these photographers shaped an alternate sphere
in which, despite difficult lived circumstances, the woman photographer made a vision
of resistance, deploying vision as resistance.

Photographer Vivian Maier (1926-2009) epitomizes this sleight of hand. Born to
French immigrant parents, Maier lived in American in the mid 20" century working as
a nanny, caring for other people’s children all her life, all the while taking thousands of
photographs with her viewfinder camera (Maloof & Dyer, 2011). She went entirely unrec-
ognized as a photographer during her lifetime. Her photographs were found in a storage
shelter after her death and how they came to be publicly circulated is complicated story,
in which men who purchased Maier’s in arrears storage shelter unintentionally purchased
her photographs and then circulated them (Maloof, 2014, pp.19-36). Notwithstanding her
complete lack of a role in the circulation of her photographs, Maier’s images insist, obses-
sively, on this woman'’s vision: what she sees, that she sees. In her photographs, Vivian
Maier is no one’s servant, though in her life she always was. This shelter (the shelter of the
photographs-as-images, and the storage shelter where the photographs-as-objects were
stored) where vision becomes image-object was such a physically small thing: Maier’s
photographs were mostly not printed during her lifetime, but discovered as undeveloped
film after her death. But this slight physical substance, of undeveloped rolls of film, ex-
panded to show Maier’s singular vision of urban mid-20'"-century America.

There is certainly more that can be said about the gendered conditions and precari-
ousness of Maier's posthumous success story, but the point | want to make here is how
the terms of her subversion of disempowerment were, generally, not the stopping point
for students enrolled in my “Women Photographers and Feminist Aesthetics” classes.
The reality of her life — that Maier never stopped being a nanny until she became elderly
at which point, in classic capitalist narrative, discarded as a worker she became indigent,
was not the stopping point for the students. Instead, what appealed to them was the ef-
fect of Maier's photographic subversions: that even though she lived her life oppressed
by gender and class circumstances, in her photography she refused that subjugation,
and in the uncanny embodiment of photography, her refusal of subjugation forms an
entire image-world.

The photographic image is the place where a feminist aesthetic occurs or does not
occur: the photographer’s lived life is not necessarily apparent or even meaningful in this
paradigm. Thus freed from primarily engaging the pain of what happens in women pho-
tographer’s actual lives, my classroom of “Women Photographers and Feminist Aesthet-
ics” buzzed with unusual energy: each photographer studied became a model of some-
one who envisioned a place where gendered oppression was overcome in the rhetoric
of photographic image. The college women taking the class faced issues college women
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face: body-image issues, non-consensual sex issues, subtle cultural prohibitions against
overachieving in school, or against achieving in male-dominated fields. But this course
on photography never directly addressed any of that.

Instead, it obliquely said, look, Lee Miller (1907-1977) survived childhood rape and
Man Ray’s tutelage, and she still created this forceful oeuvre (Burke, 2007). Indeed, for
the purposes of this class, Diane Arbus (1923-1971), and Francesca Woodman (1958-
1981), could be said to have survived their own suicides; their work was the substance of
the class, not their lives (Raymond, 2016; Arbus, 2003). And yet the magical lightness of
feminist transformation through photographic image that we experienced in the class-
room, in the context of a book based on the course gained the weight of the real. Putting
into place the achievements and limitations of mortal artists, a much heavier task, on the
page became a reckoning with the discomfort women — myselfincluded — feel in present-
ing ourselves publicly —that is, before men — as women. Indeed, | knew, writing the book,
that because it had the word woman in the title it would never be considered important,
as a work of theory, in the way that a book that is not about women has the chance to be.
Each time | have chosen to write about women, women poets, women photographers, it
is with an increasing understanding that this activity places me in ghetto of sorts, that is,
in a space as a scholar where it will be assumed that | have never written about anything
serious.

The difficulty in leveraging feminism as a legitimate form of politics is deeply en-
twined with the difficulty of writing or claiming the word woman. The destructive history
of being called feminine or its close cognate, feminist, verge closely to this social figure
called a woman (Solnit, 2017, pp. 17-69). And yet, feminism and, hence, feminist theory,
are entirely political entities, emerging from and effecting the polis. The risk of claiming
a feminist aesthetic has not only to do with the culturally loaded (and demeaned) force
of the word woman, but also with the problematic status of the concept of aesthetics and
its relationship to politics. Indeed insofar as the ontology of gender is arguably hollow,
that is, determined by one’s external appearance and its situatedness, aesthetics and the
politics of gender are deeply intertwined.

Looking at politics and aesthetics, | turn to Walter Benjamin’s persuasive argument
about the connection between fascism and aesthetics. In this connection is the nub of
the risk of aestheticizing the political; and also the argument for the difference between
aestheticizing the political and politicizing the aesthetic. The aesthetics of politics, Benja-
min argues (in 1931), are most clearly expressed in fascism (Benjamin, 1968a; Benjamin,
1972). He contends that fascism works by depriving people of the chance for material
betterment, or the chance to actively participate in political decisions, in tacit exchange
for the sanctioned permission to express themselves, that is, to express and give cre-
dence to their anger at those whom they determine are not like themselves. Benjamin
goes on to draw a connection between the permission granted by fascism for citizens
to express their hatred of those whom they perceive to fall outside the rigid boundary of
putative proper citizenry and the role of imagery in fascism, the most striking example
of which would be Hitler's concept of an Aryan ideal. Benjamin is arguing here that a
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specific aesthetic takes over politics in fascism, the surface image covering meaning —
the face that fascism creates hides its sadistic actions (Hillach, Wikoff & Zimmerman,
1979). But Benjamin does not stay with the conclusion that politics aestheticized are
always fascist. Instead, he goes on to argue that photographic images can also be de-
ployed to strengthen leftist resistance to fascism.

Benjamin’s argument here turns on the idea of time, and its representation in pho-
tography. He suggests that only the quick, and violent, cutting off of the moment of
vision that photography performs accurately captures the modern condition, with its vio-
lent and sudden turns. His description, in his Theses, of Paul Klee's Angelus Novus (which
Benjamin dubs the “angel of history”) pulls precisely on photographic description: in a
flash all at once to see history is the only way to accurately see it (Benjamin, 1968b). Here,
seeing photographically is implicitly posited as the vision that can allow one to transcend
ideology. In earlier discussion of photography, Benjamin also argues that photography
can be used as a tool to counter fascism because of photography’s singular relationship
to duration: a tool to show where things are broken and how their broken pieces could be
fit back together. In fitting together different photographs (photomontage), photography
could have its most substantial subversive or counter-culture force, contends Benjamin.

Jacques Ranciére, in Aesthesis, argues that aesthetic form is the only real carrier of
political change, that it is not the surface political content of an image that alters culture
but instead what Ranciére calls the “aestheton”, or, the structural-cultural force of the
image (Ranciére, 2013). Here, Ranciére moves away from a Clement Greenberg notion
of the aesthetic as a grid, or pure form, and also turns from Benjamin’s notion of con-
certed planned political art (think Barbara Kruger, Martha Rossler). Instead, he argues
(in the spectral footsteps of Erwin Panofsky) that form carries symbolic content. In this
way, political photography that rehashes borrowed content, critiquing it in that revision,
also repeats in some muted way, the original inspiration for the very content it wishes to
critique. Symbolic form that overturns or subverts oppressive ideology, then, has to be
something new, an image not yet seen.

The aestheton—the structural and cultural force of an image — is an effect rather
than strictly speaking an intention. It is possible that a photographer’s intention could
produce the effect she wants but not necessary. Immanuel Kant’s theory of “purposive
purposelessness” as the definitive force of the sublime here comes to mind. But the ar-
gument that Ranciére forwards about the emergent and immersive quality of aesthetics
as politics has as much to do with contemporary politics as Kantian theory. The image
either transmits or disarticulates the force of contained social myth, as Diane Arbus
eloquently suggests: “a photograph is a secret about a secret” (Lubow, 2016, p. 4). The
photographic image tells what it tells by being seen, not by being shown. It works always
within the idiom of social myth and yet also can contend with, object to, terms of its con-
temporary social imaginary through formal shifts in the image.

If feminist aesthetics can be photographic more so than other media, that is be-
cause of photography’s privileged and troubled relationship to time. A photograph looks
dated within the year of its creation, and ever more so as time moves past its frozen
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plane. Time is the hinge of the photograph, holding its formal qualities to the brunt,
blunt fact of time, time’s passage in a cultural and material sense, and also time is the
door of the photograph, the opening through which thought or belief is revealed by its
uncanny connection with the embodied, material real. Photography’s visceral and un-
canny tie to the physical passage of time makes it vulnerable and powerful politically: it
is always of the moment, and also can (though rarely) surpass the moment by holding it
still in an act of translative vision, that which crosses, which translates the material and
social real into image, and changes the viewer.

The photographic duration and fragmentation of oppression means: a photograph
can show or refuse the way of seeing that has become a form of domination. The photo-
graph can be a countering object, as it exists materially, visually moving against material
habit as a condition of understanding. The duration of the photograph is both instanta-
neous and enduring; its own hyper-real space, commenting on, commemorating, and
shaping the lived material world, iteratively tied to it. Photography is a kind of circumflex
inflecting ways of seeing, and as such is an obvious tool for politics.

THE ANGEL OF HISTORY

As discussed at the beginning of this essay, Benjamin’s use of the term the “angel
of history” describes with extraordinary eloquence the way that photography composes,
and reflects, the fractured or existence of modern life (Benjamin, 1968b). In this sense,
the essay reflects implicitly the political capacity of photography. Benjamin’s theory of
the optical unconscious supports his argument that photography is the medium best
able to convey the modern reality of shock: a photograph can show us what is there that
we usually edit out or look away from. This completeness, within the narrow world of the
photographic image, makes a photograph uncanny in its revelation of layered aspects
of catastrophic history. Unlike other art forms, the photograph is not remembered or
distilled, but supplants the function of memory and distillation. Even as the photograph
acts as an analog of memory, it displaces the interior discourse of memory and distilla-
tion and, in this skewing of time, functions like a déja vu, or a trauma.

Benjamin’s Theses on Philosophy of History in which he describes Paul Klee’s Ange-
lus Novus as an “angel of history” contends with the photographic (Benjamin, 1968b, p.
257). For, here, Benjamin argues that what we perceive as a chain of events, history, is re-
ally one event (a traumatic one, a catastrophe) (Benjamin, 1968b, p. 257). This metaphor
is so deeply immersed in the visual that it conjures the photographic flash, that instant
in which an image comes to stand as image. The quality of trauma that is very clear in his
Theses on Philosophy indicates Benjamin’s theory of the photograph as a traumatic visual
apparatus or a technique in which trauma is constituent.

The trauma of photography is the abruptness and absoluteness with which it re-
cords the image of what happens. Not only is this manner of image making traumat-
ic — that is, temporally abrupt — it also reflects the trauma of modernity, the way that
things happen suddenly without our preparation for them (like car accidents, or, in Ben-
jamin’s reference, the rise of Nazism). But the photograph is also an image that can hold

50



Comunicagdo e Sociedade, vol. 32, 2017

Can there be a feminist aesthetic? - Claire Raymond

information about past-present-future in one form. The photograph then is at once a me-
dium that imposes a traumatic gaze — a fractured, sudden, rapid-gaze — and also is capa-
ble of recording layered traumata. Photography as the medium of trauma is Benjamin’s
insight into the photograph’s elliptical relationship with aura. The photographic image
strips aura from all that is not photographic, in the process becoming itself stripped of
aura (completeness, actual ontological meaning). And yet the photograph also can be
endowed with aura in that it stands — in Benjamin’s elliptical Theses on Philosophy — as the
only way that the trauma of history can be seen: photographically, in a flash. Benjamin’s
claim that everything that “has been smashed” can only be made whole again if we turn
and in an instant see the layers of history not as sequent but all at once, suggests not
only a photographic mode of seeing but a collaged photographic mode of seeing (Ben-
jamin, 1968b, p. 257).

The erosive force of photographs — that they remove from context every person,
object, and event that they represent — is also what gives the photograph its traumatic
aesthetic force. The camera as the angel of history can be turned to see what is smashed
but cannot in itself save anything it sees, compelled as it is by the uses of progress.
Photographs’ quality of being torn from context reflect and represent the social structure
of the modern world that is continually unpredictable, violent, and random. Feminist
photography makes use of this traumatic capacity inherent in photography to expose,
elliptically and lyrically, symbolically and formally, the trauma of sexist oppression in its
varied specific historical contexts.

If we accept, with Benjamin, that photography is almost always political (even and
indeed especially those images we think of as private and personal, it forwards a politics),
in what ways can feminist photography diverge from fascist use of the image, images
that are created to contain and control the imagination of the polis? In other words, one
of the points that Benjamin makes most profoundly, and that is most troubling, about
photography and politics, is the way that photography is a “natural” tool of fascism, and
we must not ignore this capacity of photography to circulate images of oppression when
we seek to elucidate how photography may also counter oppression. While earlier critics
of a feminist aesthetic — Barbara Freeman and Rita Felski — objected to the idea that there
could be a uniform feminist vision (basing their assumptions on the belief that such an
aesthetics would assert a false ideology of unity among women), my concern is less with
the spectre of a unary femininity and more with the spectral force of the photograph:
its vulnerability to being used as propaganda (Freeman, 1997). How can a feminist aes-
thetic, in photography, be different from a fascist aesthetic, not just by opinion but for-
mally, structurally? Can photography be radical or does it always replay the very cultural
terms that permit its reading? What, then, is the relationship between gender and time,
between feminist movement and time?

For this question, | turn to a photographer whose work, like her personal history,
toggles between the dominant capitalist structures of the West, and the precarious and
powerful intersection of ancient and new culture in contemporary sub-Saharan Africa.
Photographer Aida Muluneh, born in Ethiopia, spent decades living in other countries
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— Yemen, England, Cyprus, Canada, the U.S. — and then worked as a photojournalist for
the Washington Post, before deciding to return home to Addis Ababa. She took her ma-
ternal grandfather’s last name, Muluneh, to signify her connection through her mother
(who alone raised her) to Ethiopia. Once back in Ethiopia, Muluneh turned her pho-
tojournalist eye to the country for which she felt immense nostalgia and in which, she
notes, “nostalgia is our national sport”. Past/Forward (2009), the work resultant from
Muluneh’s initial re-encounter with Ethiopia, is documentary photography with a lyric
edge, a searching and gorgeous work, but it is Muluneh’s oeuvre since 2010 that | will
suggest carries a clear feminist aesthetic'.

In these works — 99 Series, The Wolf You Feed, and The World is 9 — Muluneh creates
avant garde photographs that, while photographic works, incorporate paint, set design,
and costume, to form highly symbolic images of African women in settings that reference
Ethiopian history, but obliquely, symbolically, and in Muluneh’s own image vocabulary.
These newer works often exclusively center on a woman, a female model. The models
are women that Muluneh chooses because, she says, just as she does, so also they carry
visually the symbolic of Ethiopia on their bodies: that is, others who see them interpret
them as African women. Her photographs, then, take on the history of photographic rep-
resentations of African women as demeaned, starved, and dehumanized and subverts
this imagery not by presenting realistic counter-images but instead by creating a symbolic
visual landscape that presses the viewer to interpret the African women pictured on terms
shaped by Muluneh’s photograph, rather than oppressive Western and masculinist terms.

The photographs comprising the 2014 series, The Wolf You Feed, focus primarily on
a young African woman covered in thick body paint. In the heavily applied paint, Muluneh
derealizes race: the woman'’s skin is so thickly coated with paint, nothing natural can be
inferred regarding skin’s appearance. This emblematic use of paint is Muluneh’s cue that
her photographs are not to be interpreted as images about racial difference but instead
they object to the construction of race, and to colonialist ideology and, in their objection,
contend with its history. As she notes: “photographs can create or distort reality”. A close
up of the young model’s face brings us eye to eye with her (Figure 1). Muluneh positions
the image so that we face the woman (Muluneh, 2009).

As philosopher Emmanuel Levinas argues, “facing” is the ethical stance in which we
take on the position of the other person whom we face: looking eye to eye we are pulled
into a moral contract with the person whom we face (Hand, 2011). Muluneh’s model fac-
es us with her skin painted blue and bisected by black dots (an allusion to Xhosa paint-
ing of adolescent boys during the transition to manhood) (Jayawardane, 2016)2. Hands
painted black and dark red, also bisected with dots, hold the model’s face: she is caught
in history but she is clear-sighted. These denaturalized photographs strip away conceits
of photographic veracity, what Baudrillard called the diabolical capacity to substitute the
fake for the real (Baudrillard, 1994). Instead, Muluneh’s photographs emphasize their

" Aida Muluneh Past/Forward: Photography in Ethiopia, Colby College Art Department Lecture, Waterville, Maine, April 237,
2015,

2 Aida Muluneh, Personal communication to author, August, 2016.
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own elaborate staging, inverting the diabolical substitutions of photojournalist images
of African suffering, images (such as Anthony Suau’s, Sebastio Salgado’s and James
Nachtwey’s) that present African identity as entirely corporeal and brutalized. In contrast
to invasive images of Western photojournalism, Muluneh opens an eidetic and oneiric
space of symbolic possibility.

Her series of photographs reenacting the steps and fall of Lucy, (referring to the
skeletal remains of an early hominid discovered in Ethiopia and long believed, by anthro-
pologists, to be the oldest skeleton of a human being), reverse the scientific Western
male gaze and instead assert a brilliantly powerful woman who, in Muluneh’s imagery,
is mythical, standing or falling in her own world, not to be taken for others’ use (Figures
2 and 3) (Kimbel & Delezene, 2009). Why photography for these highly symbolic image
landscapes that are anything but snapshots? Because photography with its conceit of the
natural and the realistic provides precisely the tension that Muluneh needs to overturn
oppressive ways of seeing. The realist conceit that is intrinsic to photography, Muluneh
draws from, subverts, and plays out through highly orchestrated images that resist be-
coming the hyper-real, that is, resist exchanging the real that can be seen for the ideology
that is shown. Her photographs work against ideology, and refuse to model the African
woman as a terrain for the imposition of others’ symbols. Instead, Muluneh reinvests
this figure with potency that is both grounded in African history and also enigmatically
personal, fusing Xhosa face painting patterns with Ethiopian Orthodox framings of icon
paintings (Jayawardane, 2016)3.

Refuting an archaeological and anthropological stereotype — Lucy, the Ethiopian
woman as “mother” to all humans — Muluneh presents Lucy as a terrifying and enig-
matic presence, hovering over all that becomes human, supervising what she sees rather
than becoming an object of scientific regard. As Michel Foucault makes clear in the Birth
of the Clinic, the scientific gaze is one of mastery, mastering by scrutiny and, far from be-
ing objective, its drive for power and domination is so utterly masked that it perverts the
idea of objectivity (Foucault, 1994). In her photography Muluneh reclaims Dinkenesh, or
Lucy, superseding the scientific gaze.

The haunting and painful force of Muluneh’s photography played out in my writing
of the chapter on her work. | had to re-face the feminist problem of the inadmissibility
of the knowledge of being a woman: because this knowledge has no core — a feminist
aesthetic is always a visual response to a very specific set of cultural circumstances and
history. Being a white woman, an American, | can speak about and speak to the issues
facing African women but | cannot speak from the place of those issues. Instead, the im-
ages that Muluneh creates speak from that place, and the job of my writing was, and is,
to encounter the new clarity of her vision. A feminist aesthetic, then is typified by force
that cannot be predicted. Its distance from fascistic representation as politics is here: the
desire of the fascist is always knowable beforehand. But the desire of the woman artist
who wants us to see anew, to rearrange the visible (as Ranciére argues in the Emancipated
Spectator) is knowable only after the work is granted to audience, that is, people both fa-
miliar with and foreign to the artist’s place of origin, in the fullest sense (Ranciére, 2009).

3 Comments regarding Xhosa face-painting, Aida Muluneh, Personal communication to the author, August, 2016.
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In the interaction with audience — the act of perception — the aesthetic event occurs.
By this | do not necessarily invoke Barthes’ theory of the death of the author, leveraging
the readerly text for photography, the seen event, instead | mean that the force of the
aesthetic that carries and is motivated by traces of history and culture (without which it
has no meaning) is feminist in response to and in creation of culturally specific image
vocabularies that reveal oppressive ways of seeing and offer a kind of delayed catharsis,
shedding the old, replacing it with an edge of the violent (Barthes, 1977). The voluminous
red garments — dress and cloak — of Dinkenesh, in Muluneh’s 2016 photographs, sug-
gesting blood with all its extensive and culturally indeterminate meanings, turn back the
Eurocentric clinical gaze, honoring an African woman who fell into history, retrieving and
renaming her in Amharic: her name that means you are beautiful.

Barthes’ idea of the punctum —the painful aesthetic force of individual photographs
— was written, | suggest, partly in response and rebuttal to the Family of Man, that is, as
refusal of the ideology by which photography was put forward as a “universal language”
(Barthes, 1972). Barthes’ punctum declares that it is never so. The punctum —the shot ar-
row — of a photograph with a feminist aesthetic is this moment, painful and pleasurable,
of undoing what we once oppressively were shown so that we can now see anew. The
language of Muluneh’s photographs is specific, to her country, to her origins, and from
this specificity addresses Western appropriation of Dinkenish, and Ethiopian reclaiming
of her — not simply her bones, but her story, enigmatic, and in place.

Aida Muluneh is discussed here as exemplary of a feminist aesthetic in photog-
raphy. Her work takes on an historical discourse — the history of Ethiopia both in itself
and in its interactions with the West — and give its deep symbolic form. Her images
see through the almost erased perspective of this woman, Dinkenish. The possibility
of the feminist force of photographs is always fraught. It necessitates the photographer
herself being able to see from a feminist perspective, a task that by no means coheres
to or is aligned with simply being a woman. On the contrary, whether the photographer
interprets the world around her as one urgently in need of political change is the crux of
feminist activism in photography. That said, it is not the photographer’s avowed beliefs
that shape the image. Rather instead it is the understanding of the political world she
inhabits that occurs at a level beneath the threshold of public statement that generates
the aesthetic force of feminist intervention in a photographic image. In other words, the
photographer herself might or might not publicly avow political activism toward gender
equality. What shapes a feminist aesthetic is the risk of form, contour, and symbol, that
occurs in the image itself. A photographic image is always political: it emerges from a
political space, however private it may seem, and it affects the politics of the world in
which it is seen. Most photographs are not consciously intended as political entities
but arguably that it always their fate. The circulation of photographs shapes us, forming
the cultural imaginary that is the human world. Feminist photography, like that of Aida
Muluneh discussed above, responds to this reality of the image-world. It articulates new
forms that enter the social field and change the possibility of meaning that attaches to
gender and being. 7
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Figure 1: Aida Muluneh, Conquest, Series The Wolf you feed, 2014
Source: https://www.aidamuluneh.com/work/#/the-wolf-you-feed-1/

Figure 2: Aida Muluneh, Dinkinesh Part Three, Series The World is 9, 2016
Source: Source: https://www.aidamuluneh.com/work/#/the-world-is-9-1/

Figure 3: Aida Muluneh, Dinkinesh Part One, Series The World is 9, 2016
Source: https://www.aidamuluneh.com/work/# /the-world-is-g-1/
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HERMAFRODITISMO E INTERSEXUALIDADE
NA FOTOGRAFIA MEDICA PORTUGUESA

Anténio Fernando Cascais

ReEsumo

O interesse da Cultura Visual da Medicina por imagens fotograficas de hermafroditas
remonta no nosso Pais aos primérdios da fotografia médica, com o registo fotografico de um
caso de hermafroditismo masculino estudado em 1864 por Carlos Miguel Augusto May Figueira
(1829-1913) no Servigo de Clinica Médica do Hospital de S. José, escassos quatro anos apés
a obra tida por seminal de Félix Nadar em 1860. Este estudo é um dos elementos fundado-
res de uma scientia sexualis portuguesa, no d&mbito mais amplo da sexologia moderna descri-
ta por Michel Foucault, que entre nés se desenvolve sensivelmente entre meados do século
XIX e as décadas de 1930-1940. A linhagem temdtica de pesquisa sobre o hermafroditismo e a
intersexualidade assim aberta por May Figueira foi prosseguida por varios clinicos e cientistas
portugueses desde a década inicial do século XX até aos anos de 1940. O propésito ultimo da fo-
tografia médica de hermafroditas era a preparacdo da intervencdo cirurgica corretiva no respeito
absoluto do dimorfismo sexual bindrio que ja o préprio diagnéstico nunca ousava por em causa.

PALAVRAS-CHAVE
Hermafroditismo; intersexualidade; medicina; fotografia; género

ABSTRACT

The interest harboured by the Visual Culture of Medicine in photographic images of her-
maphrodites dates back in Portugal to the birth of medical photography, with the photographic
recording of a case of male hermaphroditism, that was studied in 1864 by Carlos Miguel Augusto
May Figueira (1829-1913) at the Medical Clinic Service of the S. José Hospital, only four years
after the publication of the seminal work on this topic by Félix Nadar. This 1864 study is one of
the founding elements of a Portuguese scientia sexualis in the wider context of modern sexology,
as described by Michel Foucault, that evolved in Portugal between the mid-19* century and the
1930s-1940s. The thematic lineage of research into hermaphroditism and intersexuality, initiated
by May Figueira was subsequently pursued by Portuguese clinicians and medical scientists from
the first decade of the 20™ century up until the 1940s. The ultimate goal of the medical photo-
graphic recording of hermaphrodites was to pave the way to surgical correction, in strict compli-
ance with binary sexual dimorphism that the original diagnosis never dared to question.
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Hermaphroditism; intersexuality; medicine; photography; gender
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O interesse da Cultura Visual da Medicina por imagens fotograficas de hermafro-
ditas remonta no nosso Pais aos primérdios da fotografia médica, com o registo foto-
gréfico de um caso de hermafroditismo masculino estudado em 1864 por Carlos Miguel
Augusto May Figueira (1829-1913) no Servigo de Clinica Médica do Hospital de S. José.
Pioneiro da fotografia médica em Portugal, May Figueira distinguiu-se sobremaneira
pela microfotografia, com que o distingue a historiografia da Medicina portuguesa. De
acordo com o que atualmente se sabe, o recurso a fotografia pela ciéncia e arte médica
nacional remonta ao virar das décadas de 1850 para 1860, mas tem-se por adquirido que
o seu uso, excecional no inicio, s6 se generaliza a partir dos anos de 1880. May Figuei-
ra foi um dos raros pioneiros que individualmente se serviu dela de forma sistematica
na histologia onde se tinha especializado (Pimentel, 1996, pp. 6-9). Porventura menos
apreciado, mas ndo menos importante, é o seu estudo “Observac¢do de um caso de her-
mafroditismo masculino colhida no Hospital de S. José”, publicado na Gazeta Médica
de Lisboa (Figueira, 1864), escassos quatro anos apds a obra tida por seminal de Félix
Nadar em 1860. Nada indica que May Figueira tivesse tido conhecimento da existéncia
das fotografias de Nadar, nem também do célebre caso coevo de Herculine Barbin /
Alexina B., que também foi fotografada (Dreger, 1998, pp. 19-20) e cujo didrio foi inicial-
mente dado a estampa em versdo consabidamente expurgada (e a Unica que resta) por
Ambroise Tardieu em 1872, de que Nadar possuia um exemplar (Le Mens, 2009, p. 14) e
que Michel Foucault republicou em 1978 (Barbin, 1978).

O estudo de May Figueira, onde se inclui um conjunto fotografico com imagens da
pessoa em vida e de pegas anatémicas recolhidas post-mortem (Figura 1), deve ser con-
siderado um dos elementos de um muito mais vasto conjunto de componentes textuais
(tratados de referéncia, artigos, teses, etc.) e imagéticos (fotografia médica, psiquidtrica
e forense, objetos visuais tais como preparagdes anatémicas, desenhos e esquemas, fi-
chas de identificacdo judicidria, etc.) provenientes de multiplas fontes, todos eles funda-
dores de uma scientia sexualis portuguesa, no dmbito mais amplo da sexologia moderna
descrita por Michel Foucault, que entre nés se desenvolve sensivelmente entre meados
do século XIX e as décadas de 1930-1940. As fotografias de May Figueira correspondem
a interrogacdo dos médicos que, por volta de 1860, se punha em termos de identidade,
a qual n3o se referia as carateristicas singulares que diferenciariam o individuo dos de-
mais, mas precisamente aquelas que o tornavam idéntico aos tipos estabelecidos pelas
diferentes ciéncias de classificagdo taxondmica dos sinais visiveis, como a fisiognomia
(Le Mens, 2009, p. 21). A fotografia médica e cientifica dos hermafroditas que pareciam
pOr em causa esses sistemas de classificacdo visa pois restitui-los a normalidade, tais
como a restante fotografia judicidria e policial dos individuos perigosos (prostitutas,
delinquentes, homossexuais, vadios, alcodlicos, doentes mentais, etc.) e que a técnica
do bertillonage elevou a uma auténtica ciéncia iconografica (Le Mens, 2009, p. 22). A
linhagem temdtica de pesquisa assim aberta — a fotografia do hermafroditismo e da
intersexualidade — amplamente representada no plano internacional e onde se contam
Magnus Hirschfeld e Louis Ombrédane, foi seguida na Cultura Visual da Medicina em
Portugal, que os citava, designadamente por clinicos como Adriano Xavier Lopes Vieira
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(Vieira, 1906), na primeira década do século XX, Maria Evangelina da Silva Pinto, nos
anos de 1910 (Pinto, 1915), Pedro Chaves (Chaves, 1925) e Asdrubal de Aguiar (Aguiar,
1928), na década de 1920, Vitor Fontes (Fontes, 1926; Fontes, 1937), nas décadas de
1920 e 1930, Joaquim Alberto Pires de Lima (Lima, 1930; Lima, 1937a; Lima, 1937b; Lima,
1939), Amandio Tavares (Lima & Tavares, 1930) e Mark Athias (Athias, 1937), nos anos
de 1930, Jorge Alberto Martins D’Alte (D’Alte, 1945), M. Ferreira de Mira (Mira, 1933),
José Bacalhau (Bacalhau, 1946), Anténio Carneiro de Moura e Ludgero Pinto Basto (Bas-
to & Moura, 1945; Basto, 1949), na década de 1940.

As imagens fotograficas do hermafroditismo e da intersexualidade ilustram de for-
ma evidente o fenémeno mais vasto de uma politica de captura tecnocientifica dos fené-
menos patoldgicos, e de alguma maneira desviantes, mas s3o incapazes de dissimular
0 voyeurismo mais ou menos subterraneamente comum a ciéncia, a cultura popular e
as artes visuais. A fotografia médica do hermafroditismo e da intersexualidade torna-se
plenamente inteligivel no seio da ciéncia médica positivista, a qual, ao cruzar-se atra-
vés dela com a arte e a técnica, define, no entanto, um regime de visibilidade que lhe é
préprio e que se pode caraterizar de forma distintiva com mintcia e rigor. A fotografia
médica dos hermafroditas pode ser entendida a luz de um paradigma indicidrio definido
por Carlo Ginzburg (1979) e retomado por Jonathan Crary (2001), na medida em que pro-
cura detetar os signos externos ou indicios que permitem captar o sentido profundo dos
fenémenos, alcando-se ao estatuto de uma auténtica tecnociéncia iconogréfica. No caso
dos hermafroditas, trata-se de lhes estabelecer o “verdadeiro sexo” de pertenca, e, por
essa via, de lhes prescrever uma identidade expurgada de quaisquer ambiguidades sobre
o pano-de-fundo estruturante da estrita polaridade bindria dos sexos, isto é, de “procurar
estabelecer num pélo estével — quer feminino, quer masculino — a identidade do sujeito.
O meio fotografico é duplamente eficaz para tanto: procura-se delimitar contornos ana-
témicos para tentar aproxima-los do feminino ou do masculino” (Le Mens, 2009, p. 21).

May Figueira descreve o caso de Bernardina de Sena, falecida aos setenta e seis
anos, caquética, apos 43 dias de internamento no Hospital de S. José, em Lisboa, onde
tinha dado entrada em 18 de Janeiro de 1863:

tinha estatura mediana, physionomia varonil muito enrugada, cabeca volu-
mosa com um unico dente na maxilla inferior, voz com o timbre um tanto
grave. O systema piloso nas differentes partes do corpo era pouco desen-
volvido, a n3o ser na cara, em que apresentava bigode russo e barba quasi
toda branca bastante abundante, do comprimento de 4 a 6 centimetros.
(--.) pretendia porém ter sido menstruada, o que se conheceu por fim ser
falso pelo exame anatomico dos orgdos sexuaes feito depois da morte (...)
com pouca tendencia para todos os mesteres proprios do sexo feminino.
N3o me foi possivel saber outros pormenores acerca do seu modo de vida
antes de chegar a velhice, sendo que em 1833 féra encontrada de noite pelos
empregados da policia, que a julgaram ser um homem vestido de mulher,
em consequencia da barba preta e bigode que ja entdo possuia, e porisso a
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prenderam, e mandaram que fosse revistada por uma mulher de confianga,
que depois de a examinar afiancou que Bernardina de Senna era realmente
do sexo feminino. (...) Nunca se lhe péde conhecer em epocha alguma da
vida tendencias amorosas para qualquer dos sexos; apenas se sabe que
aborrecia os homens, a ponto de sentir desagrado quando lhe noticiavam
o nascimento de alguma creanga do sexo masculino, manifestando con-
tentamento quando pelo contrario era do sexo feminino. Fugia quanto po-
dia de ouvir fallar em casamentos. Viveu alguns annos em companhia de
uma mulher com quem se dava muito bem, que annos depois se suicidou,
deitando-se ao Tejo. Durante toda a sua vida teve a consciencia de que era
mulher, e todos os seus parentes e conhecidos sempre como tal a rece-
beram. (...) O habito externo do cadaver apresentava, como mais notavel,
alem de que referi na historia pregressa, o que diz respeito aos orgdos ge-
nitaes. Verificou-se a completa ausencia de glandulas mamarias e os bicos
das mamas mui pouco proeminentes. O systema piloso do corpo pouco
desenvolvido ainda mesmo nos orgaos sexuaes; pelo contrario a face mos-
trava a mesma barba e bigode que se notava em vida, e quem olhasse uni-
camente para a cabeca diria ser a de um homem velho. A bacia, tanto inter-
na como externamente, apresentava a conformacdo da do homem adulto.
Os orgdos da geragdo vistos superficialmente poderiam ser considerados
como femininos, por isso que o escroto era completamente fendido desde
o supposto clytoris ate ao anus, simulando perfeitamente os.grandes labios
de uma mulher velha bastante flacidos e distendidos. Na parte superior via-
-se um pequeno pénis do comprimento de 3 centimetros com uma glande
imperforada do tamanho de uma grande ervilha, tendo porem uma leve
depressdo ou marca no ponto aonde existe o meato urinario no homem;
esta glande era coberta ate & parte media por um prepucio do tamanho
proporcional ao d’aquelle org3o. Dos lados partiam umas finas e mui cur-
tas pregas, que de longe poderiam ser tomadas por nymphas. Apertando o
penis entre os dedos, sentiam-se os corpos cavernosos que caminhavam
ate a parte inferior da arcada pubica. Este penis assim conformado tinha a
configuragdo de um clytoris um tanto desenvolvido. Pela sua parte inferior
ndo havia raphe, mas sim uma fita cuja estructura era mais parecida com a
mucosa uretral, do que com a epiderme contigua, aonde foi facil encontrar
as differentes aberturas das lacunas de Morgagni, sendo a todos os respei-
tos inteiramente similhante a uma uretra de homem, que se tivesse aberto
no sentido longitudinal. Esta face inferior do penis, que tinha de compri-
mento 0 ™,055 terminava abaixo da arcada pubica pelo orificio de um canal
ou meato urinario, constituindo um verdadeiro hypospadias e simulando
ao mesmo tempo a uretra feminina, cujo comprimento até a sua entra-
da na bexiga era de o™,025. Caminhando para a parte inferior e posterior

encontrava-se logo abaixo do meato urinario uma abertura como a de uma
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vagina com o™,01 de diametro, na qual podia apenas penetrar o dedo mini-
mo, tendo de profundidade o™,035. O espaco comprehendido entre ella e o
anus, isto é, o perineo, media 0™,04. A entrada deste canal tinha o aspecto
de uma vagina de creanca, encontrando-se ali umas mui pequenas pregas
analogas aos corpos myrtiformes. No interior d”elle notavam-se algumas
finas rugas ou strias transversaes como as préprias da vagina, ndo conten-
do porém mucosidade alguma. Este mesmo canal terminava em fundo de
saco, ndo apresentando o menor vestigio de abertura superior ou uterina.
Dos lados desde o penis até proximo do anus estavam pendentes os dois
corpos ou bolsas que simulavam, como ja disse, os grandes labios de uma
mulher velha, e que constituiam um verdadeiro escroto fendido. A pelle
d’estes corpos era enrugada e flacida; feita a disseccdo da bolsa direita
achou-se na parte mais inferior um bem conformado testiculo de adulto
com todas as suas tunicas, contendo tambem uma pequena quantidade
de liquido na tunica vaginal. Do epididymo partia o cordao spermatico até
entrar no na nel inguinal correspondente. A observagdo microscopica do
tecido d”aquelle orgdo deu a estructura propria do testiculo. (...) Com os
orgdos sexuaes assim dispostos e obvio que este individuo, que toda a sua
longa vida foi considerado como uma mulher, tendo elle mesmo conscien-
cia disso, era um hermaphrodita masculino. E facil explicar a rasdo por
que logo depois do nascimento Bernardina de Senna foi julgada como per-
tencente ao sexo feminino, porque e sabido, e é mesmo frequente, que
em muitos individuos os testiculos nos primeiros tempos depois do nas-
cimento conservam-se dentro da cavidade abdominal, circumstancia esta
que muitas vezes acontece em individuos bem conformados, e é mesmo
mui commum nas differentes especies de hermaphroditas, e sé depois de
um praso de tempo mais ou menos longo é que descem para o escroto.
Comprehende-se agora facilmente que, tendo-se dado esta circumstancia
no individuo em questdo, como é mui provavel, e apresentando elle um
escroto fendido com um canal analogo ao de uma vagina, fosse considera-
do no acto do nascimento como um individuo do sexo feminino, e como
tal fosse tambem recebido durante toda a vida. Nao me parece porem que
alguma vez tivesse funcionado como mulher, porque se assim fosse a falsa
vagina nao apresentaria as exiguas dimensdes que mencionei. Se teve oc-
casido de funccionar como homem, ou se em algum tempo teve contratos
com mulheres a ponto de chegar a ter ejaculagdes de semen, como a dis-
posicdo dos orgdos plenamente o admittia, e o que nao pude saber, apesar
das miudas averiguacdes a que procedi. Parece comtudo que as suas ten-
dencias e condi¢cdes moraes, pelo menos nos ultimos annos, ndo davam

margem a que se desconfiasse de tal. (Figueira, 1864, pp. 200-206)
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Figura 1: Necrépsia de Bernardina de Sena, por Carlos May Figueira em 1864
Fonte: Figueira, 1864

May Figueira, que mostra conhecer, entre outros, o caso célebre de Maria Rosina
Goettlich (Figueira, 1864, pp. 237-238), reconhecido por Michel Foucault como um dos
casos exemplares nos primérdios da histéria da medicalizagao do hermafroditismo e da
intersexualidade, confirma que Bernardina de Sena preenche os critérios para ser inclui-
da na categoria de verdadeiro hermafrodita masculino (Figueira, 1864, p. 236) tal como
foi originalmente definida por Geoffroy Saint-Hilaire. E interroga-se acerca dos proble-
mas médico-legais que o caso poderia levantar, caso Bernardina de Sena tivesse dado
conta do seu verdadeiro sexo “na idade prépria” (Figueira, 1864, p. 210), tais como: se
estaria isento do recrutamento militar, se seria obrigado a casar se tivesse engravidado
uma mulher, ou entdo se o seu vicio de conformacao teria sido motivo justificado de
divércio, e se teria direito a herdar um morgadio por morte do pai, retirando o privilégio
da precedéncia a um eventual irmao mais novo até ai tido como primogénito varao. Tal
como a generalidade dos colegas contemporaneos, o clinico apercebe-se que a descri-
¢3o detalhada do sexo anatémico do paciente, por ele abordado num plano estritamente
clinico, lhe permite decidir do seu futuro género social, cultural e juridico (Le Mens,
2009, p. 23). E n3o por acaso: ao longo da histéria da medicalizagao do hermafroditismo

manteve-se sempre a crenga que um corpo humano sé pode ter um sexo e
nada mais do que um se quiser ser socialmente admitido e legalmente re-
conhecido. (...) Paradoxalmente, esta crenca vem a luz mais do que nunca

na nossa prépria época, a do “sexo simulacro”. (Garcia & Cleminson, 2012,
p- 236)

Desde o portugués May Figueira e seus contemporaneos internacionais até a atual
genética, que abriu a possibilidade de determinacao cromossémica do sexo e do in-
tersexo cromossémico em certos casos (a que ndo se reduzem, porém todos os esta-
dos intersexuais), a abordagem clinica do hermafroditismo e da intersexualidade foi-se
dotando de instrumentos biotecnocientificos cada vez mais sofisticados. Temos, por
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isso, que ressalvar sempre a distdncia que separa a biotecnociéncia atual dos tempos,
para nés ja recuados, de Geoffroy Saint-Hillaire e de May Figueira. Com efeito, da-se hoje
por adquirido que:

os estados intersexuais sdo situagdes raras com uma prevaléncia de 1 para
25000 nados vivos na Europa. Nas situa¢gdes de ambiguidade sexual nao
é possivel caraterizar, ao nascer, um individuo como sendo do sexo mas-
culino ou feminino, baseado apenas no exame fisico, pois coexistem nesse
mesmo individuo elementos anatémicos com carateristicas de ambos os
sexos. A classificagdo destes estados intersexuais embora complexa fun-
damenta-se no caridtipo e na presenca de génadas. Habitualmente divide-
-se em cinco tipos: hermafroditismo verdadeiro, pseudohermafroditismo
feminino, pseudohermafroditismo masculino, disgenesia gonadal pura
e disgenesia gonadal mista. O termo pseudohermafroditismo masculino
refere-se a individuos 46XY, que apesar da presenca de testiculos, apre-
sentam diferentes graus de fenétipo feminino. A deficiente diferenciacdo
masculina destes individuos pode ser devida a inadequada producao de
testosterona, a uma insensibilidade parcial dos tecidos aos androgénios
ou a uma deficiente produgao ou ac¢ao da substancia inibidora mulleriana
(MIS). (Borges et al., 2006, p. 39)

Outra coisa s3o os referentes simbdlico-culturais da abordagem biomédica cujas
mudancas nao acompanharam necessariamente e em rigoroso paralelo a evolugao bio-
tecnocientifica e que em certas situagdes continuam a enviesar fortemente toda a neces-
sidade de “explicacdo” cientifica de fenémenos que se encontram saturados de significa-
dos culturais atinentes a essencial incoeréncia, ambiguidade e, logo, a ininteligibilidade
de género de que ele é portador. Mencione-se t3o sé a polémica, ndo muito distante e
decerto que ndo definitivamente fechada, sobre o possivel substrato genético dos com-
portamentos homossexuais, conhecida como a busca do “gene gay” (Bullough, 1994,
pp- 213-232).

Lancemos um olhar retrospetivo n3o sé sobre a letra dos exames in vivo e post-
-mortem, como os signos fotograficos que suportavam visualmente a interpretagcdo no
século XIX e primeira metade do século XX:

os médicos mantinham-se por isso prudentes: ndo sustentavam o seu jui-
zo apenas na precisao da descrig3o oral ou escrita, antes se serviam igual-
mente das imagens que podiam retirar dos casos estudados. Faziam apelo
a desenhadores, gravadores ou fotégrafos, para tentar estabelecer o seu
saber sobre uma base visual que desejariam equivalente a visao direta que
tinham dos seus pacientes. Procuravam assim obter a imagem mais preci-
sa e o mais exata possivel, quer fosse um desenho, moldagem ou fotogra-
fia. (Le Mens, 2009, pp. 18-19)
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Dai a relevancia absoluta das imagens de Nadar e dos autores portugueses. Tenha-
mos uma vez mais em atencao a sempre citada tese de Michel Foucault sobre o olhar
médico que persegue a transparéncia absoluta e sem resto do corpo:

um olhar que escuta e um olhar que fala: a experiéncia clinica representa
um momento de equilibrio entre a palavra e o espectaculo. Equilibrio preca-
rio, pois repousa sobre um formidével postulado: que todo o visivel é enun-
ciavel e que é inteiramente visivel, porque é integralmente enuncidvel. Mas
a reversibilidade sem residuo do visivel no enuncidvel ficou na clinica mais
como exigéncia e limite do que como principio originario. A descritibilidade
total é um horizonte presente e recuado; sonho de um pensamento, muito
mais do que estrutura conceitual de base. (Foucault, 1980, p. 131)

Aplicada ao olhar que a medicina volve sobre o hermafroditismo e a intersexua-
lidade, aquela verdadeira pulsao escépica guia, no entanto, a descricdo num sentido
muito claro, o de precisar o grau de anomalia dos 6rgaos (e, decerto, com as respetivas
disfuncdes) relativamente a estrita normalidade binaria polarizada pela oposi¢do macho
|/ fémea, em funcio de uma possivel intervencdo corretora que reconduza (se possivel,
cirurgicamente) o vicio de conformacgado orgénica ao sexo que se afigura a partida mais
vidvel e que serd o sexo a (re)atribuir ao individuo que assim ficard definitivamente com
um “verdadeiro sexo” de “homem” ou de “mulher”. Subjacente a isto ha uma proibi-
cdo informulada, que obriga a que, em caso algum, a descricao possa ser de molde a
legitimar uma situagcdo ou uma identidade terceira, hermafrodita, intersexual ou outra,
suscetivel de pér em causa o dimorfismo sexual:

A ideia de que possa existir uma “verdade” do sexo, na formulag3o irénica
de Foucault, nasce precisamente por meio de praticas reguladoras que ge-
ram identidades coerentes numa matriz de normas coerentes de género.
A heterossexualizagdo do desejo exige e institui a produgdo de oposicoes
discretas e assimétricas entre “feminino” e “masculino”, entendidas como
atributos expressivos de “macho” e o “fémea”. A matriz cultural por meio
da qual a identidade de género se tornou inteligivel exige que certos tipos
de “identidades” nao possam “existir” — isto ¢, aquelas em que o género
nao é consequéncia do sexo e aquelas em que as praticas do desejo ndo sdo
“consequéncia” nem do sexo, nem do género. (...) De facto, é justamente
porque certos tipos de “identidades de género” n3o se conformam com
essas normas de inteligibilidade cultural que ocorrem apenas como trans-
tornos de desenvolvimento ou impossibilidades légicas no interior desse
dominio. (Butler, 2017, p. 80)

Eis porque terd de ser sempre uma impossibilidade pratica a existéncia de um “ver-
dadeiro hermafroditismo” paralelo e em pé de igualdade com o verdadeiro sexo integral
e inequivocamente masculino ou feminino. O que os médicos hdo-de encontrar sempre
serd um pseudo-hermafroditismo e nunca o auténtico Santo Graal de um verdadeiro
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hermafroditismo que desminta a categdrica invariabilidade do binarismo. A patologiza-
¢3o destes individuos incoerentes, sempre imperfeitamente homens e imperfeitamen-
te mulheres, porque nunca perfeitamente hermafroditas, constitui-se como apazigua-
mento formal. Necessario é que o hermafroditismo se confine sistematicamente a um
desvio, quer da normalidade masculina, quer da normalidade feminina, que sempre se
detenha reconfortantemente pseudo, ainda que, para tanto, tenha de ser suplementado
com recurso a cirurgia corretiva. Nesta medida, a utilidade do signo interpretativo que
¢ a fotografia dos hermafroditas manifesta-se sobremaneira, ndo no mostrar como o
individuo ¢, para o deixar ficar como tal, mas quanto ao que se lhe deve poder fazer para
o normalizar.

Michel Foucault (1994b, 1999) e Thomas Laqueur (1992) avisaram-nos atempa-
damente que a preocupagdo com a definicdo do verdadeiro sexo dos hermafroditas é
tipicamente moderna. Antes da Modernidade, o sexo da crianga era determinado formal-
mente pelo padrinho ou o pai que a batizavam, e, nos casos de posterior discrepancia,
o individuo era autorizado a alterar o seu sexo de pertenca, nomeadamente para efeitos
de contragcdo de matriménio, mas optando uma tnica vez. Nova tentativa de o fazer,
isso sim, era sancionada como fraude deliberada do individuo que, a pretexto de aci-
dentes da natureza — as conformagdes sexuais ambiguas — que enganam o observador,
dissimula a consciéncia profunda da sua identidade no intuito de se servir do seu corpo
com propdsitos criminais ou libertinos, designadamente abativeis a pratica da sodomia
(Foucault, 1999, p.62). A tradicdo médica, da Antiguidade ao Renascimento, tem uma
conce¢ao monossexual do dimorfismo sexual: sexo biolégico ha sé um, o masculino, de
que o feminino é uma cépia imperfeita, e as mudancas ou as ambiguidades na estrutura
corpérea, admitidas sem demasiado sobressalto, como mostra um excerto do padre An-
ténio Vieira citado por Joaquim Alberto Pires de Lima (1939, p. 7), apenas adquiriam rele-
vancia acrescida na medida em que se repercutiam de forma determinante na atribuicao
social do género. A contrapartida disto, no plano da jurisprudéncia em que efetivamente
existem dois géneros sociais com estatutos inconfundiveis, é que os érgaos nao cons-
tituem o signo de algo solidamente corpdreo, mas essencialmente os certificados con-
tingentes do estatuto de género cuja precariedade ou ambiguidade, sobretudo no caso
dos hermafroditas, ndo pode ser determinante para a atribuicdo social daquele: “assim,
para os hermafroditas, a quest3o n3o era a de saber ‘de que sexo sdo verdadeiramente’,
mas para que género mais facilmente os inclinava a arquitetura do seu corpo” (Laqueur,
1992, p. 153). Ao invés do que hoje nos é familiar, “a biologia encontra-se submetida a
normas culturais, tal como a cultura repousa sobre a biologia” (Laqueur, 1992, p. 161),
pelo que, antes da modernidade, “ser homem ou mulher era deter uma posicao social,
assumir um papel cultural, e ndo ser organicamente de um ou do outro sexo. O sexo
era ainda uma categoria socioldgica, que n3o ontoldgica” (Laqueur, 1992, p. 161). Sé a
partir do século XVIII, com as teorias biolégicas da sexualidade, as condic¢des juridicas
do individuo e as formas de controle administrativo nos Estados modernos, é que a
coexisténcia de dois sexos num sé corpo passou a ser problematica, pelo que, do ponto
de vista daquilo que Arnold Davidson denominou o “estilo anatémico de raciocinio”
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(Davidson, 2001, p. 32) da medicina moderna, a questdo que se pde em presenca de
um hermafrodita deixa de ser o reconhecimento daquela coexisténcia para passar a ser
decifrar qual é o verdadeiro sexo dissimulado sob os érgdos que possam ter revestido as
aparéncias enganosas do outro sexo, o que faz com que os hermafroditas sé possam ser
sempre pseudo-hermafroditas. A modernidade acreditou

que ¢ do lado do sexo que ha que procurar as verdades mais secretas e
mais profundas do individuo; que é 14 que melhor se pode descobrir o que
ele é e 0 que o determina; e se durante séculos se acreditou que era preciso
esconder as coisas do sexo porque eram vergonhosas, sabe-se agora que é
o préprio sexo que esconde e as partes mais secretas do individuo: a estru-
tura dos seus fantasmas, as raizes do seu eu, as formas da sua relagdo com
o real. No fundo do sexo, a verdade. (Foucault, 1994b, p. 118)

A partir de Foucault, podemos entdo perceber como a abordagem médica mo-
derna daquilo que ela percebia como pseudo-hermafroditismo se repercute ainda nos
tempos que correm no entendimento, quer da transsexualidade e da transgeneridade,
quer da homossexualidade, todas basicamente referidas a alguma forma de inversao das
carateristicas de género, como sublinham Arnold Davidson (2001, pp. 34-35), Edward
Stein (1999, pp. 202-205), Alice Domurat Dreger (1998, p. 135), e de equivalente “herma-
froditismo psiquico”, como aventa Pierre-Henri Castel (2003, pp. 23-31), de tal maneira
que uma histéria do hermafroditismo deveria elucidar a razao pela qual se chegou a
condenar por igual esses dois fenémenos perfeitamente distintos que sdo o hermafrodi-
tismo e a homossexualidade (Foucault, 1994a, p. 625). Embora muito mais se pudesse
dizer para o demonstrar, esta matriz epistémica da scientia sexualis é aquilo que, em
ultima andlise, explica a contaminac3o reciproca entre hermafroditismo e intersexualida-
de, por um lado, e, por outro, travestismo, homossexualidade(s), transgeneridade(s) e
transsexualidade(s), etc. que se faz notar desde os primérdios do estudo do hermafrodi-
tismo (Dreger, 1998, pp. 126-138), o que s6 contribui para a incomodidade dos clinicos,
e que orienta os excursos histéricos com que alguns médicos portugueses parecem
acreditar contribuir para esclarecer estas questdes, inadvertidos do confusionismo me-
todolégico com que as formulam, a partir dos pardmetros culturais que enformam a
sua “vontade de saber”. Joaquim Alberto Pires de Lima é quem melhor o ilustra, embora
nao seja exemplo isolado (Aguiar, 1928) nos seus estudos “Hermafroditismo e inter-
-sexualidades” (Lima, 1939) e Vicios de conformagdo do sistema uro-genital (Lima, 1930),
este ultimo profusamente ilustrado com desenhos e fotografia, ao longo dos quais o
autor passa sumariamente em revista a mitologia greco-latina, a tematizacao literaria
no romance popular da “Donzela que vai a guerra”, além da tradicao literaria nacional,
desde as |ésbicas do Cancioneiro Geral de Garcia de Resende e de Fialho de Almeida e
do Conde de Vila-Moura, ao hermafrodita de Eugénio de Castro, e ao travesti de Vagos
que estd na origem do filme mudo Rito ou Rita (1927), de Reinaldo Ferreira, os casos
histéricos de Anténia/Anténio Rodrigues e de Maria Pacheco, este referido por Amato
Lusitano, no Renascimento, e de Henriqueta Emilia da Conceicdo, Bernardina de Sena
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e a Maria-Homem observadas respetivamente por May Figueira e por Vicente José de
Carvalho, no século XIX, além dos seus préprios casos, no inicio do século XX (Lima,
1930, pp. 1-33; Lima, 1939, pp. 3-14). A preocupagdo insistente que percorre as suas pa-
ginas é a negacdo da prépria possibilidade de um qualquer hermafroditismo de perto
ou de longe suscetivel de ser estabelecido como verdadeiro: “nao me ocupo neste livro
do hermafroditismo verdadeiro, por ndo haver caso nenhum registado em Portugal”
(Lima, 1930, p. 113, nota 2). Num gesto que naturaliza o interdito biblico de violacio
do dimorfismo sexual binério, Pires de Lima (1939, p. 3), invoca os “livros sagrados que
solenemente condenam qualquer tentativa de confusdo dos sexos” (Lima, 1930, p. 1), 0
que mostra que, ao contrdrio do que acontecia nas sociedades pré-modernas, o herma-
frodita é comparado com uma espécie de falsificador que ludibria por intermédio do seu
corpo, ndo imediatamente a boa ordem social, mas a prépria ordem natural das coisas,
sobre a qual velam os saberes médicos, e social, e dela cuidam os saberes juridicos (Le
Mens, 2009, p. 12). Explica Dreger que:

para um médico, admitir o verdadeiro hermafroditismo de um duvidoso
individuo vivo, teria equivalido a contribuir potencialmente para a ameaca
de confusido social dos sexos fomentada por gente como as feministas e os
homossexuais (...) Temos de recordar que a tarefa de distinguir e manter
separados os “verdadeiros” homens, as “verdadeiras” mulheres e os “ver-
dadeiros” hermafroditas nunca foi encarada como meramente académica
ou como um exercicio isolado. As definicdes de “verdadeiro” e “espurio”
hermafroditismo e de “sexo verdadeiro” sempre acarretaram implicacdes
politicas. (Dreger, 1998, p. 153)

Se o hermafroditismo verdadeiro equivale a uma impossibilidade que tanto é mo-
ral como ontoldgica, o sexo verdadeiro, em contrapartida, passa por um imperativo que
orienta o olhar médico, desde o diagndstico até a intervencao corretora que, no século
que medeia sensivelmente entre 1850 e 1950 (mas com ramificagdes que se estendem
até aos nossos dias), se afigurava porventura mais mandatéria e reconfortante para os
clinicos do que para os seus pacientes, persistente e espantosamente mudos, ou emu-
decidos, durante todo esse tempo. O modo como Pires de Lima trata o caso de Inés dos
Anjos é esclarecedor:

caso deveras curioso de pseudo-hermafroditismo masculino, que obser-
vei a 6-111-923. (...) Segundo afirma, tem frigidez sexual completa. A sua
voz é masculina, bem como a conformagdo do seu corpo. Afirmou que
era menstruada desde os 16 anos e indignou-se quando |he disse que era
um rapaz. — “Eu sou Inés, trago saias e mijo por baixo como as mulheres;
como quer que o senhor que eu seja homem?” (...) Inés dos Anjos é um
pseudo-hermafrodito masculino (...) A inteligéncia de Inés é rudimentar.
Foi presa no Porto por causar suspeitas a policia e foi por essa ocasido que

pude observa-la. (...) A imprensa portuense referiu-se largamente a esta
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mulher-homem. Quatro anos mais tarde, passou-se idéntica scena em Lis-
boa. Inés dos Anjos foi ali presa, mas desta vez levaram-na ao Hospital da
Estefania, onde foi operada, a 7 de Abril de 1927 (...) S6 entdo se convenceu
que era realmente macho e passou a denominar-se Inacio. (Lima, 1930, pp.
110-113)

O que terfamos ficado a saber se se ressubjetivassem como interlocutores capa-
citados para falar em nome préprio — o que sé6 logrou impor-se em tempos de pds-mo-
dernidade (Dreger, 1998, pp. 167-168) — as pessoas produzidas, quer como objetos, quer
como sujeitos, isto é, objetificadas como espécimes patolégicos (pseudo)hermafroditas
e subjetivadas como pacientes matéria-prima da intervencao médica, em que a foto-
grafia desempenha um indispensavel papel amordagante? O caso Unico de Herculine
Barbin / Alexina B. é particularmente revelador, a despeito da sua desautorizagao por
Tardieu que lhe publica o didrio tao-s6 para o expurgar, num esforco de o re-capturar
para a scientia sexualis que lhe desqualifica a palavra prépria. No estudo sobre esse relato
em primeira pessoa — de resto muito manipulado criticamente por Judith Butler com os
seus préprios intuitos, atinentes sobretudo as condi¢des da identidade Iésbica de Ale-
xina e sem repercuss3do direta para a presente andlise (Butler, 2017, pp. 200-221) — Fou-
cault ajuda a perceber como o suicidio de Herculine / Alexina se pode explicar pela sua
total inadaptacdo a nova identidade estritamente masculina que lhe foi imposta precia-
mente quando el@ n3o via necessidade de deixar o seu anterior limbo de n3o-identidade
perfeitamente consonante com a sua anatomia, pela qual ndo se sentia traida (Foucault,
19944, p. 624), como pode ocorrer com alguns transsexuais atuais (Santos, 2012, p. 63),
sobretudo quando o quadro de referéncia do seu intenso desejo de mudar para o “seu”
verdadeiro sexo é o de uma forte polaridade bissexual/bindria:

o conceito de pertenca de todo o individuo a um sexo determinado foi for-
mulado pelos médicos e os juristas somente a volta do século XVIII. Mas
na realidade, serd que se pode sustentar que cada um dispde de um sexo
verdadeiro e que o problema do prazer se pde em fungdo desse pretenso
sexo verdadeiro, quer dizer, do sexo que cada um devia assumir, ou desco-
brir, se for ocultado por uma anomalia anatémica? (Foucault, 1994a, p.624)

E inegdvel a responsabilidade que tem por este estado de coisas o modelo
biomédico de correcdo cirtrgica que entende o (pseudo) hermafroditismo como falha,
disfuncdo ou deficiéncia essencial que compromete a ortogénese do individuo dese-
javelmente portador de, e reconhecivel por, uma candnica coeréncia entre sexo biolé-
gico, desempenho social de género e subjetividade sexual. Na verdade, a retificacdo
cirurgica que tendem a propor os clinicos portugueses e internacionais como panaceira
sistematica para os tdo obscuros como expeditivos “vicios de conformacgao anatémica”
pode e deve ser entendida como instrumento atuante no interior da ordem compulséria
entre sexo, género e desejo e a luz critica que sobre ela langou a crip theory de Robert
McRuer, mostrando como o capacitismo compulsério [compulsory able-bodiedness] se
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cruza intimamente com a heterossexualidade compulséria: “o sistema do capacitismo
compulsério, que em certo sentido produz a deficiéncia, encontra-se meticulosamente
entretecido com o sistema da heterossexualidade compulséria que produz a divergéncia
sexual [queerness] (...) a heterossexualidade compulséria é dependente do capacitismo
compulsério, e reciprocamente” (McRuer, 2006, p. 2).

Casos exemplificativos disto mesmo s3o os que passaram pelas m3os do médico
José Bacalhau descritos num artigo cujo significativo titulo “Duas palavras de adver-
téncia sobre erros de diagndstico do sexo” verifica tudo o que atrds adiantdmos. No
primeiro, ocorrido em 1944 nos Hospitais da Universidade de Coimbra, a transforma-
cdo, por vontade expressa pela prépria, de Rosa das Neves, crianca impubere que aos 9
anos de idade apresenta um pequeno pénis que simula um clitoris hipertrofiado e dois
bordeletes longitudinais que simulam os ldbios vulvares, em Anténio Rosa das Neves,
que vemos fotografado no “antes”, como rapariga, e no “depois”, como rapaz, parece
“radiantissima por se ver com um fato de rapaz e se encontrar transferida para as fileiras
do sexo masculino” (Bacalhau, 1946, p. 62), “que ele ainda julga forte, ignorando quanto
o homem se tem desacreditado, nos ultimos anos deste hemi-século” (Bacalhau, 1946,
p. 63). Menos risonho é o caso da crianga de dois anos e meio, batizada como Maria
Lucia P., que apresenta hipospadia perineal com um pénis rudimentar e divisao total
do escroto que simula o sulco profundo de uma vulva (Figura 2). Confrontado com a
percecdo extremamente traumdtica dos pais, agravada pelo ostracismo social, Bacalhau
estima que a intervencdo uretroplastica é invidvel, e expeditamente decide prevenir as
consequéncias do futuro surgimento de carateres secunddrios masculinos (barba, voz
grave, facies mésculo, etc.):

quanto a nds, sob o ponto de vista social e familiar, sé hd um caminho
a seguir — a castracdo — para evitarmos maldosas zombarias do povo e
afagarmos o desgosto destes infelizes. Deste modo, prevenimos o apareci-
mento dos carateres somaticos do sexo masculino e a crianga continuard a
ser considerada mulher, através de toda a sua vida, dedicando-se aos sobri-
nhos e outros parentes, se os tiver. E mais um eunuco e quem sabe se vira
a ser um valor util 2 sociedade ou um guarda fiel de haréns ocidentais. Seja
como for, torna-se necessario evitar o ridiculo e o desgosto, recorrendo a

castracdo. (Bacalhau, 1946, pp. 68-69)

De forma terrivelmente enviesada, Bacalhau dd razdo a ideia de “mulher eunuco”,
deplorada pela feminista Germaine Greer, acabando por atribuir ao papel cuidador das
mulheres, sobretudo daquelas que vé como “tias” n3o “realizadas” pelo casamento, o
estatuto de indicio da essencial incompletude da feminilidade, em estreita dependéncia
ontoldgica do principio masculino.
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Figura 2: Caso de Maria Lucia P., observada por José Bacalhau em 1945
Fonte: Bacalhau, 1945, pp. 66-67

Claramente, somos com isto remetidos para o plano do monstruoso, que outro
médico, Jorge Alberto Martins D’Alte, explicita de forma eloquente a propésito de um
recém-nascido cujo sexo determina ser o masculino, a despeito da auséncia de testicu-
los, com hipospadias perineal e criptorquidea, que o clinico acrescenta ser um fenéme-
no frequente nestes casos:

todos sabem que, na Natureza, ao lado de individuos com sexo distinto,
ha outros que produzem, lado a lado, gdmetas masculinos e femininos.
S3o os hermafroditos. Nos animais superiores, este fenémeno é excep¢ao
e apresenta-se sempre num grau rudimentar. Nos Mamiferos, e portanto
no Homem, é considerado como um caso teratolégico e distingue-se entao
o hermafroditismo verdadeiro e o pseudo-hermafroditismo. No primeiro
pode haver um ou dois ovo-testis, ou ainda a coexisténcia de um ovério e
de um testiculo independentes; no segundo, a uma determinada génada,
correspondem 6rgdos sexuais e carateres sexuais secunddrios, que pare-
cem caraterizar o sexo oposto. (D’Alte, 1945, p. 5)

Curiosamente, com este caso, a ciéncia médica parece poder aproximar-se mais fa-
cilmente das teratologias pré-modernas do estranho e do distante nos mundos animal e
humano, tais como as de um Ambroise Paré (Davidson, 2001, p. 33), de resto citado por
Pires de Lima (Lima, 1930, p. 19), entre muitos outros, do que do efetivo estatuto que a
pré-modernidade atribufa aos seus semelhantes hermafroditas com quem convivia nas
sociedades europeias. Barbara Maria Stafford esclareceu tais analogias entre paises e
regides distantes e costumes estranhos e remotos e os recessos obscuros e profundos
do corpo:
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estas retorcidas analogias dependem do estabelecimento de um movimen-
to do inferior para o superior, da aparéncia para a esséncia, do publico para
o privado, da superficie para a profundidade, do visual para o verbal, do
conhecido para o desconhecido. Tais correspondéncias hierdrquicas entre
o exterior e o interior de algo movem-se fundamentalmente em torno do
facto de o contetido de um dos termos deste par (aquele que esta ontologi-
camente “acima”) ser invisivel, incerto, ou nuclear relativamente ao outro
(aquele que esta ontologicamente “abaixo”). (Stafford, 1992, pp. 28-29)

A fotografia médica dos hermafroditas dava um contributo determinante para uma
representacdo cientifica da fealdade que desmentia a representacao artistica classica do
hermafrodita como o composto das perfei¢des estéticas de ambos os sexos (Stafford,
1992, p. 158). A recuperacgdo do tema nas artes modernas comecou a levantar objecdes
que aliavam a repugnéncia moral ao desprazer estético que, desse modo, principia a
deslizar para o terreno do obsceno, o que se agravou com o reconhecimento cientifico
da existéncia de espécies hermafroditas na natureza e que a ciéncia pés-Lineu principia
a descrever, percebendo-as como fruto de procria¢des aberrantes de que resultavam
monstros e que ja nada tinham a ver com a idealizagdo estético-mitolégica da unidade
perfeita (Stafford, 1992, pp. 265-266), pelo que os hermafroditas animais e humanos
passam a engrossar o estendal de deformidade patolégica que confina com o monstruo-
so e o grotesco, um erro de combinatéria na gramatica natural dos seres vivos, tanto
mais disforme quando ocorre nos escaldes superiores da suposta hierarquia taxonémica
coroada pelo humano (Stafford, 1992, p. 276).

A monstrificagdo do individuo hermafrodita ou intersexual tem por eixo de sentido
a sua abordagem como “erro” constitutivo (Mourdo & Guedes, 2006, pp. 192-193) que
dissimula sob o jargao médico do erro de diagndstico o quao errada é a prépria existéncia
dessas pessoas enquanto erro da natureza ainda antes de supostamente induzirem em
erro o olhar médico. Tanto explica que a fotografia dos hermafroditas nao constitua ape-
nas um suporte do saber cientifico, sendo antes um retrato equivalente ao “do paciente
que permite impressionar os sentidos ou o ambiente sensério do espetador” (Le Mens,
2009, p. 31). E através deste filtro que a curiosidade médico-cientifica para com a malfor-
mac3o e a deformidade apropria nos termos que lhe sdo préprios as monstruosidades
de toda a espécie cujo estatuto quimérico primitivamente avizinhava os hermafroditas
humanos de toda a espécie de anatomias fantdsticas, tanto humanas como animais.
Nem por isso os hermafroditas deixam de permanecer monstros sociais que, ao porem
em causa a diferenca entre os sexos, veiculam uma forma de perigo social tal como ele é
entendido pela sociedade burguesa da época (Le Mens, 2009, p. 10). Recorda Foucault
a este propdsito que sé com o surgimento de uma scientia sexualis, que principia pela
organizagdo anatémica da sexualidade, é que se passard a reconhecer a monstruosidade
moral [& mesmo onde deixa de se ver a monstruosidade da natureza. Comum a obra do
Marqués de Sade, surge assim a figura do monstro moral, do criminoso monstruoso, no
qual a infragdo mais extrema se junta a aberrac¢do da natureza, a qual passa a funcionar
como origem causa e quadro daquela (Foucault, 1999, pp. 68-70).
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Que a inadmissibilidade da existéncia de um verdadeiro hermafroditismo persiste
intacta mesmo nos casos que alguns médicos nacionais muito relutantemente classifi-
cam como verdadeiros, dos muito raros casos congéneres a nivel mundial — para logo
se apressarem a desmenti-los, na prética, com a sua retificagdo cirtirgica — confirmam-no
Anténio Carneiro de Moura e Ludgero Pinto Basto na pessoa de Joaquim Anténio T., de 19
anos (Figura 3). Referenciado por médicos que detetaram o caso no meio rural alentejano
de onde provinha, com queixas de hemorragias uretrais ao longo de quatro anos, os exa-
mes radioldgicos e endoscdpicos estado-da-arte que lhe s3o feitos no Hospital de Santa
Maria revelam a existéncia de préstata, um testiculo esquerdo funcionante com produgio
de espermatozoéides e, em simultidneo, auséncia de orificio vaginal e menstruacdo exte-
riorizada pela uretra, ginecomastia e presenca de Utero, ovdrio e trompa plenamente con-
formados, mas apenas do lado direito, onde o exame histolégico pds-operatério mostra
inclusive quistos foliculares e endometriose heteroldgica exclusivas do aparelho reprodu-
tor feminino. Extirpados os érgaos femininos por laparotomia mediana infra-umbilical,
numa verdadeira histerectomia total (Basto & Moura, 1945, p. 276), mas deixados into-
cados os volumosos seios que a fotografia faz saltar a vista, o jovem retoma a atividade
heterossexual, “tendo praticado o coito com sucesso” (Basto & Moura, 1945, p. 278).
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Figura 3: Caso de Joaquim Anténio T., estudado por Anténio Carneiro de Moura e Ludgero Pinto Basto em 1944
Fonte: Moura & Basto, 1944

Se nada ficamos a saber das razdes desta op¢do, nem a quem assacar a responsa-
bilidade por este rumo dos acontecimentos, o certo é que a atitude médica sugere ne-
nhuma complacéncia para com o sexo que tanto lhes parece ser o mais fraco que a sua
normalizagdo cirtirgica, por assim dizer tecnogenérica, é tudo menos dramatica:
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género é uma nogao necessaria para o aparecimento e o desenvolvimento
de uma série de técnicas farmacopornograficas de normalizagdo e transfor-
macdo do ser vivo — como a fotografia dos ‘desviantes’, a identificagdo ce-
lular, a andlise e a terapia hormonais, a leitura cromossémica ou a cirurgia
transsexual e intersexual. Serd por isso mais correto, em termos ontopoliti-
cos, falar de ‘tecnogénero’ se queremos dar conta do conjunto de técnicas
fotogréficas, biotecnoldgicas, cirurgicas, farmacoldgicas, cinematograficas
ou cibernéticas que constituem performativamente a materialidade dos se-
xos. (Preciado, 2008, p.86)

A conclusdo a que chega Anne Fausto-Sterling, que chegou a propor a existéncia
de cinco géneros distintos (Fausto-Sterling, 2012, p. 103), sé pode pois ser considerada
definitiva a este respeito: “tracar a histéria das abordagens médicas da intersexualidade
ensina-nos de modo mais geral como variou a prépria histéria social do género. De ca-
minho, ficamos a saber que nada ha de natural ou de inevitavel no tratamento médico
atual dos intersexos” (Fausto-Sterling, 2012, p. 54). Mesmo assim, et pour cause, perante
a transferéncia da corregao cirurgica do hermafroditismo e da intersexualidade, vistos
como disfuncionais, do dominio do puro paternalismo médico autoritario para a satisfa-
cdo das solicitagoes terapéuticas de uma clientela cidada inquestionavelmente detento-
ra de direitos (Santos, 2013, p.4), ndo deixa de ser legitimo interrogarmo-nos acerca do
otimismo tecnolégico que parece transferir-se por igual:

é notavel que a abordagem médico-tecnolégica reine na medicina do inter-
sexo, a despeito do facto de os especialistas em intersexo depressa confes-
sarem que a intersexualidade n3o consiste primariamente num problema
médico, mas antes um problema social. Os peritos em intersexualidade
presumem que, ao restituirem tecnologicamente os intersexuais as cate-
gorias anatémicas de “macho” e “fémea”, esses individuos deixardo de ser
intersexuados — e que o problema social serd evitado ou eliminado. (Dre-
ger, 1998, p. 186)

Inspirando-se nas fotografias de Nadar, Beatriz/Paul Preciado tem toda a raz3o ao
dizer que a invengdo da fotografia no século XIX seria crucial para a producgao do novo
sujeito sexual e da sua verdade visual na medida em que confere pela primeira vez um
valor de realismo visual a producao técnica do corpo, outrora entrega ao desenho anaté-
mico e a ilustragdo pornografica (Preciado, 2008, p. 87):

os 6rgdos sexuais sdo expostos ao olhar fotografico por uma mao exter-
na. A imagem da conta do seu préprio processo de producio discursiva.
Compartilha os cédigos da representagdo pornografica que surgem nesta
mesma época: a m3o do médico oculta e mostra ao mesmo tempo os 6r-
gdos sexuais, estabelecendo assim uma relacdo de poder entre o sujeito e
o objeto da representag@o. (...) A verdade do sexo adquire aqui o carater
de uma revelagdo visual, processo no qual a fotografia participa como um
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catalisador ontolégico que explicita uma realidade que nao poderia mani-
festar-se de outro modo. (Preciado, 2008, p. 87)

A agressividade das maos invasivas e impudicas do clinico que assiste a sessao
fotografica de Nadar, ndo sé explica a sua organizagao numa ordem progressiva que
segue a do exame médico (Le Mens, 2009, p. 19), como atesta a autoridade médica, por-
quanto as maos aparecem também em desenhos, n3o constituindo um mero artefacto
fotografico (Dreger, 1998, p. 48). Ela repete-se nas maos dos médicos portugueses José
Bacalhau (1946, pp. 61-62, 65-67), Pires de Lima (1930, pp. 102-134) e Amandio Tavares
(1930, Estampa Il, extratexto), Martins D’Alte (1945, pp. 3-4), Carneiro de Moura e Pinto
Basto (1945, p. 271) que agarram, seguram, erguem e repuxam os 6rgaos dos hermafro-
ditas que pretendem evidenciar, e chegam inclusive a escancarar-lhe os orificios, como
descrevera Herculine Barbin (Le Mens, 2009, p. 23), oferecendo-os a lente obscena da
cdmara que os devassa sem pejo, com um voyeurismo que, temos de admitir, ¢ comum
tanto ao olhar médico, como a cultura popular e as artes visuais e que a fotografia con-
voca por igual. N3o é pois possivel dissociar o registo fotografico dos hermafroditas, que
produzia imagens detalhadas dos érgaos genitais e dos carateres sexuais secunddrios,
supostos reveladores da morfologia geral do homem e da mulher, da convicgao que os
saberes médicos mantém até a década de 1930 — a julgar pelo presente estudo, dirfamos
que o panorama se mantém entre nds sensivelmente até meados da década de 1940 —
quanto a sua capacidade de determinar aquilo que acreditam ser o verdadeiro sexo de
uma pessoa hermafrodita sob aquilo que se entendia como anomalia(s) ou vicio(s) de
conformagao urogenital. Diz-nos Le Mens que, na pratica, essa determinagao era dificil
e mesmo impossivel em numerosos casos, até ao advento da cirurgia assética atual,
que permitia revelar o interior do corpo humano vivo e ao recurso ao exame histolégico
microscépico das génadas (Le Mens, 2009, pp. 12-13).

Podemos interrogar-nos se esse olhar que, na demanda da identidade do sujeito,
desce do rosto até a genitalia, ndo se tera ainda de algum modo transmitido a uma ex-
ploragdo que, hoje, desce a maiores profundidades ainda, genéticas, neuronais, as que
trespassam a pele e as mucosas. O espdlio que nos resta daquela antiga obstinacao
médica, além do seu inegavel valor documental e museolégico, deve ser-nos util para
discernirmos o quanto desse passado foi realmente superado pela atualidade que dora-
vante nos interpela. 7
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ABSTRACT

The interest harboured by the Visual Culture of Medicine in photographic images of her-
maphrodites dates back in Portugal to the birth of medical photography, with the photographic
recording of a case of male hermaphroditism, that was studied in 1864 by Carlos Miguel Augusto
May Figueira (1829-1913) at the Medical Clinic Service of the S. José Hospital, only four years
after the publication of the seminal work on this topic by Félix Nadar. This 1864 study is one of
the founding elements of a Portuguese scientia sexualis in the wider context of modern sexology,
as described by Michel Foucault, that evolved in Portugal between the mid-19* century and the
1930s-1940s. The thematic lineage of research into hermaphroditism and intersexuality, initiated
by May Figueira was subsequently pursued by Portuguese clinicians and medical scientists from
the first decade of the 20" century up until the 1940s. The ultimate goal of the medical photo-
graphic recording of hermaphrodites was to pave the way to surgical correction, in strict compli-
ance with binary sexual dimorphism that the original diagnosis never dared to question.

KEYwoRDS
Hermaphroditism; intersexuality; medicine; photography; gender

REsumo

O interesse da Cultura Visual da Medicina por imagens fotograficas de hermafroditas
remonta no nosso Pais aos primérdios da fotografia médica, com o registo fotografico de um
caso de hermafroditismo masculino estudado em 1864 por Carlos Miguel Augusto May Figueira
(1829-1913) no Servigo de Clinica Médica do Hospital de S. José, escassos quatro anos apés
a obra tida por seminal de Félix Nadar em 1860. Este estudo é um dos elementos fundado-
res de uma scientia sexualis portuguesa, no d&mbito mais amplo da sexologia moderna descri-
ta por Michel Foucault, que entre nés se desenvolve sensivelmente entre meados do século
XIX e as décadas de 1930-1940. A linhagem temdtica de pesquisa sobre o hermafroditismo e a
intersexualidade assim aberta por May Figueira foi prosseguida por vérios clinicos e cientistas
portugueses desde a década inicial do século XX até aos anos de 1940. O propésito ultimo da fo-
tografia médica de hermafroditas era a preparacdo da intervencdo cirurgica corretiva no respeito
absoluto do dimorfismo sexual bindrio que j o préprio diagnéstico nunca ousava pdr em causa.
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The interest harboured by the Visual Culture of Medicine in photographic images
of hermaphrodites dates back in Portugal to the birth of medical photography, with the
photographic recording of a case of male hermaphroditism, that was studied in 1864 by
Carlos Miguel Augusto May Figueira (1829-1913) at the Medical Clinic Service of the S.
José Hospital, only four years after the publication of the seminal work on this topic by
Félix Nadar. May Figueira was a pioneer of medical photography in Portugal, and stands
out in the historiography of Portuguese medicine due to his use of micro-photography.
As far as we know, the use of photography by the Portuguese medical arts and sciences
dates back to the late 1850s and early 1860s. However until now it was assumed that use
of photographt, that was initially very sporadic, only became widespread from the 1880s
onwards. May Figueira was one of the rare pioneers, who individually used photogra-
phy on a systematic basis in his specialist area of histology (Pimentel, 1996, pp. 6-9).
Perhaps less appreciated, but equally important, is his study “Observation of a case of
male hermaphroditism in S. José Hospital”, published in the Gazeta Médica de Lisboa
(Figueira, 1864), only four years after the publication in 1860 of the seminal work by Félix
Nadar. There is no indication that May Figueira was aware of the existence of Nadar’s
photographs, nor the well-known case of Herculine Barbin / Alexina B., who was also
photographed during this period (Dreger, 1998, pp. 19-20) and whose diary was initially
printed in a well-known version (the only surviving version) by Ambroise Tardieu in 1872,
of which Nadar owned a copy (Le Mens, 2009, p. 14) and which Michel Foucault repub-
lished in 1978 (Barbin, 1978).

The study by May Figueira, which included a set of photographs, including images
of the patient while still alive, and anatomical body parts retrieved from the post-mortem
(Figure 1), should be viewed as part of a much wider set of texts (reference treatises,
articles, theses, etc.) and images (medical, psychiatric and forensic photographs, visual
objects, such as anatomical preparations, drawings and diagrams, judicial ID cards, etc.)
derived from multiple sources, which served as the foundation of a Portuguese scientia
sexualis, in the broader context of modern sexology, as described by Michel Foucault,
that was developed in Portugal between the mid-19'" century and the 1930s and 1940s.
May Figueira’s photos reflect the questions posed by doctors in around 1860, in rela-
tion to questions of identity. The doctors didn’t refer to the singular characteristics that
differentiated one individual from the next, but instead focused on the characteristics
that made them identical to the categories established by the different sciences, that
provided a taxonomic classification of visible signs — such as physiognomy (Le Mens,
2009, p. 21). Medical and scientific photography of hermaphrodites — who seemed to
challenge these classification systems — therefore intended to restore such individuals
to “normality”, like other judicial and police photographs of dangerous individuals (e.g.
prostitutes, delinquents, homosexuals, vagrants, alcoholics, the mentally ill, etc.) which
the technique of bertillonage (a criminal identification system that used anthropometric
measurements) had elevated to an authentic iconographic science (Le Mens, 2009, p.
22). This new thematic line of research — photography of hermaphroditism and inter-
sexuality — was extensively represented at the international level, including the works of
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Magnus Hirschfeld and Louis Ombrédane, and was also explored in the Visual Culture of
Medicine in Portugal, including citations of the works of Hirschfeld and Ombrédane, in
particular in the work of clinicians such as Adriano Xavier Lopes Vieira (Vieira, 1906), in
the first decade of the 20" century, Maria Evangelina da Silva Pinto, in the 1910s (Pinto,
1915), Pedro Chaves (Chaves, 1925) and Asdrubal de Aguiar (Aguiar, 1928), in the 1920s,
Vitor Fontes (Fontes, 1926; Fontes, 1937), in the 1920s and 1930s, Joaquim Alberto Pires
de Lima (Lima, 1930, Lima, 1933; 1937a; Lima, 1937b, Lima, 1939), Améandio Tavares
(Lima & Tavares, 1930) and Mark Athias (Athias, 1937), in the 1930s, Jorge Alberto Mar-
tins D'Alte (D’Alte, 1945), M. Ferreira de Mira (Mira, 1933), José Bacalhau, (Bacalhau,
1946), Anténio Carneiro de Moura and Ludgero Pinto Basto (Basto & Moura, 1945, Bas-
to, 1949), in the 1940s.

The photographs of hermaphroditism and intersexuality clearly illustrate the broad-
er phenomenon of a policy of techno-scientific recording of pathological and somehow
deviant phenomena, but simultaneously reveal a phenomenon of voyeurism, which ex-
ists, at a more or less subterranean level, in the fields of science, and also in popular
culture and the visual arts. Medical photography of hermaphroditism and intersexual-
ity is fully intelligible in the context of positivist medical science, which, although com-
bining art and technique, nevertheless defines its own distinct viewing system, which
can be distinctively characterised with detail and rigour. The medical photographs of
hermaphrodites can be understood from the perspective of an indicative paradigm de-
fined by Carlo Guinzburg (1979) and applied by Jonathan Crary (2001), which tries to
detect external signs or indications that make it possible to understand the inner mean-
ing of the phenomena, elevating such images to the status of an authentic iconographic
techno-science. In the case of hermaphrodites, the core question was to establish the
individual’'s “true sex” and thereby prescribe an unambiguous identity in terms of the
structuring background of the strict binary polarity of the sexes. In effect this meant
“seeking to establish a stable pole — whether feminine or masculine — for the subject’s
identity. The photographic medium is doubly effective for this purpose: it seeks to delimit
anatomical contours, by trying to bring them closer to the feminine or masculine” (Le
Mens, 2009, p.21).

May Figueira described the case of Bernardina de Sena, who died, extremely debili-
tated, at the age of 76, after having been hospitalised for 43 days in the S. José Hospital,
in Lisbon, where she was admitted on 18 January 1863:

she was of medium height, with a highly wrinkled masculine physiognomy,
a large head with a single tooth in the lower maxilla, a voice with a deep tim-
bre. She had relatively little body hair in different parts of the body, except
on her face, where she had a Russian moustache and a nearly completely
white beard, measuring 4 to 6 centimetres in length. (...) however she said
that she had menstruated, which was finally confirmed to be false following
the post-mortem anatomical examination of her sexual organs (...) which
showed no signs of any developed feminine characteristics. It was not
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possible for me to ascertain any other details about her way of life before
reaching old age. But we know that in 1833 she was encountered at night
by police officers, who thought she was a man dressed as a woman, due to
her black beard and moustache, and so they arrested her and ordered her
to be searched by a trustworthy woman who, after examining her, asserted
that Bernardina de Senna was indeed a woman. (...) There is no knowledge
of whether she had any amorous tendencies for either sex at the time. We
only know that she found the male sex to be irritating, to the point of stating
her displeasure when she was told that a boy had recently been born and by
contrast manifesting her satisfaction when she was told that a girl had been
born. She avoided any talk of marriage. She lived for several years in the
company of a woman with whom she got along very well, who several years
later committed suicide, by throwing herself into the River Tagus. Through-
out her life she saw herself as a woman, and was always treated as a woman
by all her relatives and acquaintances. (...) The external appearance of the
corpse presented, as its most notable elements, besides the features | men-
tioned above, the appearance of the genital organs. There was a complete
absence of any mammary glands and her nipples were not very prominent.
She had relatively little body hair, and had no pubic hair on her sexual or-
gans; By contrast, her beard and moustache, visible while she was alive,
were still clearly visible, and anyone who only looked at her head would say
that she was an old man. Her hips, both internally and externally, appeared
to correspond to those of an adult man. Her genital organs superficially
appeared to be feminine, because the scrotum was completely split, from
the supposed clitoris to the anus, perfectly simulating the large vaginal lips
of an old woman, quite flaccid and distended. In the upper section, it was
possible to discern a small 3cm long penis, with a hymen the size of a large
pea, however with a slight depression or mark in the point where the urinary
meatus exists in the man. The hymen was covered up to the middle, by a
foreskin, whose size was proportional to that organ. Several fine and short
folds existed either side of the hymen, which from a distance appeared to
be vaginal lips. Squeezing the penis between the fingers, one could feel the
cavernous bodies that extended to the interior part of the pubic arch. The
penis, shaped in this manner, had the configuration of a somewhat over-
developed clitoris. In the lower section there was no raphe, but instead a
ribbon whose structure was more akin to the urethral mucosa than to the
contiguous epidermis, where it was easy to locate the different openings
of the Lacunae of Morgagni, that in all respects were entirely similar to a
man’s urethra, which had opened up longitudinally. This inferior side of the
penis, which measured 5.5 cm terminated below the pubic arch through the
orifice of a urinary canal or meatus, constituted a true hypospadias, and at
the same time simulated the female urethra, whose length until its entry
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into the bladder was 2.5 cm. Extending to the lower and upper section there
was an opening just below the urinary meatus, like that of a vagina with a
diameter of 1 cm, into which only the little finger could be inserted, with
a depth of 3.5 cm. The space between this opening and the anus, i.e. the
perineum, measured 4 cm. The entrance to this canal appeared to be that
of a child’s vagina, including many small folds analogous to the myrtiform
caruncles. Within this canal there were some wrinkles or transverse striae,
such as those of the vagina, but they did not contain any mucus. This same
canal ended at the bottom with a sac, but didn’t show the slightest vestige
of any upper or uterine opening. Two bodies or pouches hung either side
— from the penis to the anus — which looked, as | have said, like the large
vaginal lips of an old woman, and which constituted a true split scrotum.
The skin of these bodies was wrinkled and flaccid. Dissection of the right
pouch revealed, in the lower part, a well-formed adult testicle with its tunica
albuginea, which also contained a small amount of liquid in the tunica vagi-
nalis. The spermatic cord commenced from the epididymis until it entered
the corresponding inguinal ring. Microscopic observation of the organ’s
tissue revealed the structure of the testicle itself. ... Given this layout of the
sexual organs, it is obvious that this individual, who had all her long life
been regarded as a woman, and saw herself as a woman, was actually a
male hermaphrodite. It is easy to explain why, soon after birth, Bernardina
de Senna was judged to be female, because it is common knowledge, and
this frequently occurs, that many individuals have testicles preserved within
the abdominal cavity in the early days after birth, a circumstance that often
occurs in well-formed individuals, and this is very common in the different
species of hermaphrodites, and it is only after a period of time, more or less
extended, that they descend to the scrotum. It is now readily understood
that, since this circumstance was observed in the individual in question, as
is most likely, and if she presented a split scrotum, with a channel analo-
gous to that of a vagina, she would be considered at birth to be a female,
and would also have been considered to be a woman throughout her life.
It does not seem to me that she would ever have had sexual intercourse,
because otherwise the false vagina wouldn’t have had the meagre dimen-
sions | mentioned. Despite my short investigation, it was not possible to
verify whether she had had the opportunity to have sexual intercourse as a
man, or if at any time she had contract with a woman to the point of ejacu-
lating semen, although this was indeed possible given the disposition of
the sexual organs. It seems, however, that given her tendencies and moral
conditions, at least in the final years of her life, did not provide any reason
to believe that may have been the case. (Figueira, 1864, pp. 200-206)
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Figure 1: Necropsy of Bernardina de Sena, by Carlos May Figueira, in 1864
Source: Figueira, 1864

May Figueira, who shows that he was familiar, among others, with the celebrated
case of Maria Rosina Goettlich (Figueira, 1864, pp. 237-238), recognized by Michel Fou-
cault as constituting one of the exemplary cases in the early days of the history of formal
medical study of hermaphroditism and intersexuality, confirms that Bernardina de Sena
meets the criteria to be included in the category of a true male hermaphrodite (Figueira,
1864, p. 236) as originally defined by Geoffroy Saint-Hilaire. And he wonders about the
medical-legal problems that the case could have raised, if Bernardina de Sena had real-
ized her true gender “at the right time in her life” (Figueira, 1864, p. 210), for example:
whether she would have been exempted from military service, whether she would have
been forced to marry if s/he had got a woman pregnant, or whether her unusual medi-
cal condition would have been a justifiable cause for divorce, and s/he would have been
entitled to an inheritance intended for the first-born son, after the death of her father,
taking advantage of the privilege of precedence over a possible younger brother who
had hitherto been seen as the first-born son. Like most of his colleagues at that time,
the clinician realised that the detailed description of the patient’s anatomical sex, which
he deals with in a strictly clinical context, allows him to decide on the patient’s gender
and future social, cultural and legal standing (Le Mens, 2009, p. 23). And this was not by
chance. Throughout the history of the medical study of hermaphroditism:

there has always been the belief that a human body can only have one sex
and nothing more than one if it wants to be socially admitted and legally rec-
ognized. Paradoxically, this belief is evident more than ever in the contem-
porary era, that of “simulacrum sex”. (Garcfa & Cleminson, 2012, p. 236)

Ranging from the Portuguese scientist, May Figueira, and his international contem-
poraries, to the current study of genetics, which has opened up the possibility of chro-
mosomal determination of gender and chromosomal intersex, in certain cases (which
does not however encompass all intersex states), clinical analysis of hermaphroditism
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and of intersexuality has been endowed with increasingly sophisticated biotechnologi-
cal instruments. We must, therefore, always bear in mind the distance between modern
biotechnology and that of the epoch of Geoffroy Saint-Hillaire and May Figueira, which
already seems distant to us. In fact, it is now taken for granted that:

intersex states are rare situations with a prevalence of 1 in 25,000 babies
born in Europe. In situations of sexual ambiguity, at the time of birth, it is
not possible to characterise an individual as male or female, based solely
on physical examination, since anatomical elements with characteristics of
both sexes coexist in the same individual. The classification of such inter-
sex states, although complex, is based on the karyotype and presence of
gonads. Intersex states are usually divided into five types: true hermaphro-
ditism, female pseudo-hermaphroditism, male pseudo-hermaphroditism,
pure gonadal dysgenesis and mixed gonadal dysgenesis. The term male
pseudo-hermaphroditism refers to 46,XY individuals, who despite the pres-
ence of testicles, present different degrees of a female phenotype. Deficient
male differentiation of these individuals may be due to inadequate testos-
terone production, partial tissue insensitivity to androgens or deficient pro-
duction, or action, of the Mullerian inhibiting substance (MIS). (Borges et
al., 2006, p. 39)

Another factor is the symbolic-cultural referents of the biomedical approach, whose
changes do not necessarily accompany and rigorously parallel bio-techno-scientific evo-
lution and which in certain situations continue to strongly influence all the need for
scientific “explanation” of phenomena that are filled with cultural meanings, in view of
the essential incoherence, ambiguity, and therefore unintelligibility of gender, normally
determined by using such phenomena. One only needs to refer to the controversy, not
very distant and certainly not definitively resolved, concerning the possible genetic sub-
stratum of homosexual behaviour, known as the quest for the “gay gene” (Bullough,
1994, pp. 213-232).

Let us look back not only at the exact terms revealed in the in vivo and post-mortem
examinations, but also the photographic evidence that visibly supported interpretation
of these facts in the 19" century and first half of the 20" century:

the doctors were therefore cautious: they did not base their judgment solely
on the precision of the oral or written descriptions, but also used the im-
ages they could retrieve from the cases that were studied. They appealed
to drawers, engravers or photographers, in an attempt to establish their
knowledge on a visual basis, which they wanted to be equivalent to their
direct visual inspection of their patients. They sought to obtain the most ac-
curate and exact image as possible, whether a drawing, cast or photograph.
(Le Mens, 2009, pp. 18-19)
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Hence the absolute relevance of the images of Nadar and the Portuguese authors.
Let us once again draw attention to Michel Foucault’s oft-quoted thesis regarding the
medical gaze, that analyses the absolute restless transparency of the body:

a hearing gaze and a speaking gaze: clinical experience represents a mo-
ment of balance between speech and spectacle. A precarious balance, for
it rests on a formidable postulate: that all that is visible is expressible, and
that it is wholly visible because it is wholly expressible. A postulate of such
scope could permit a coherent science only if it was developed in a logic
that was its rigorous outcome. But the reversibility, without residue, of the
visible in the expressible remained in the clinic a requirement and a limit
rather than an original principle. Total description is a present and ever-
withdrawing horizon; it is much more the dream of a thought than a basic
conceptual structure. (Foucault, 1980, p. 131)

Applied to the medical gaze in relation to hermaphroditism and intersexuality, that
postulate drives, however, the description in a very clear sense, because it specifies the
degree of anomaly of the organs (and, certainly, with their respective dysfunctions) rela-
tively to the strict binary normality, polarized between male/female. This served as the
basis for a possible corrective intervention that would resolve (if possible, surgically) the
shortcoming in terms of the conformation of the sexual organs, and thereby impose the
sex that appeared to be the most viable gender, and would be the gender to be (re) at-
tributed to the individual who would thus definitively have a “true sex”, i.e. either “man”
or “woman.” This is underpinned by an unformulated prohibition, which requires that in
no case can the description legitimise a third identity — hermaphrodite or intersexual - or
another identity or situation, that could challenge sexual dimorphism:

the notion that there might be a ‘truth’ of sex, as Foucault ironically terms it,
is produced precisely through the regulatory practices that generate coher-
ent identities through the matrix of coherent gender norms. The heterosex-
ualization of desire requires and institutes the production of discrete and
asymmetrical oppositions between ‘feminine’ and ‘masculine’, where these
are understood as expressive attributes of ‘male’ and ‘female’. The cultural
matrix through which gender identity has become intelligible requires that
certain kinds of ‘identities’ cannot ‘exist’ — that is, those in which gender
does not follow from sex and those in which the practices of desire do not
‘follow’ from either sex or gender. (...) Indeed, precisely because certain
kinds of ‘gender identities’ fail to conform to those norms of cultural intelli-
gibility, they appear only as developmental failures or logical impossibilities
from within that domain. (Butler, 1999, pp. 23-24)

That is why it must always be a practical impossibility to have a “true hermaphro-
ditism” that stands in parallel, on an equal footing, with true and unequivocally male
or female gender. Doctors will always find a pseudo-hermaphroditism and never the
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authentic Holy Grail of a true hermaphroditism, that would counter the categorical in-
variability of binary classification. The pathological classification of such incoherent indi-
viduals, always imperfectly male, and imperfectly female, because they are never perfect
hermaphrodites, is, in effect, a kind of formal appeasement. It is necessary for hermaph-
roditism to systematically confine itself to a deviation, from male normality and female
normality, always described with the comfortable epithet of “pseudo”, even when fol-
lowed by corrective surgery. To this extent, the usefulness of the interpretive sign, i.e. the
photograph of the hermaphrodites, manifests itself not so much by showing how the
individual is — in order to let he or she remain that way — but rather what must be done
to “normalise” his or her condition.

Michel Foucault (1994b; 1999) and Thomas Laqueur (1992) duly warned us that the
concern with defining the “true sex” of hermaphrodites is a typically modern question.
Prior to the modern era, the sex of the child was formally determined by the godfather or
father, who baptised the child, and in cases of any subsequent discrepancy, the individual
was allowed to change his or her official gender status, in particular in order to wed,
but could only change this status once. If there was a renewed attempt to change one’s
gender status, this would be sanctioned as deliberate fraud by the individual who, on the
pretext of freak accidents of nature — i.e. ambiguous sexual conformations — that deceive
the observer, is attempting to conceal the profound awareness of his identity, in order
to use his body with criminal or libertine intent, in particular via the practice of sodomy
(Foucault, 1999, p. 62). Medical tradition, from antiquity to the Renaissance era, has a
mono-sexual conception of sexual dimorphism: i.e. there is only one biological sex, the
masculine, wherein the feminine is an imperfect copy, and the changes or ambiguities in
the structure of the body, admitted without any major reticence, as shown by an excerpt
from Father Anténio Vieira, quoted in Joaquim Alberto Pires de Lima (1939, p. 7), only
became more relevant insofar as they had a decisive impact on social attribution of gen-
der. The counterpart to this, in terms of jurisprudence, whether there are effectively two
social genders with unmistakable statutes, is that the genital organs do not constitute a
sign of something that is solidly corporeal, but are essentially the contingent certificates
of gender status, whose precariousness or ambiguity, especially in the case of hermaph-
rodites, cannot be decisive for social attribution of gender: “hence, for hermaphrodites,
the question was not to know ‘what sex they truly are’, but to what gender did the archi-
tecture of their body more easily incline” (Laqueur, 1992, p.153). Instead of the situation
that we are familiar with today, “biology was subject to cultural norms, just as culture
rests on biology” (Laqueur 1992, p. 161). In other words, prior to the modern era, “to be
a man or a woman was to hold a social rank, to assume a cultural role, and not to be
organically one or the other of two sexes. Sex was still a sociological, not an ontological,
category” (Laqueur 1992, p. 161). It is only from the 18" century onwards, with biological
theories of sexuality, and the legal conditions of the individual and forms of administra-
tive control in modern states, that the coexistence of two sexes in a single body became
problematic. From the viewpoint of what Arnold Davidson has called the “anatomical
style of reasoning” (Davidson, 2001, p. 32) of modern medicine, the question posed
before a hermaphrodite ceases to be recognition of the coexistence of two sexes, and is
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instead to start to decipher the “true sex” concealed beneath the organs, which may have
harboured deceptive appearances of the other sex, which means that hermaphrodites
are always only pseudo-hermaphrodite. The modern era believed:

it is in sex that we must search for the most secret and deepest truths re-
garding the individual; that it is here that one can best discover what one
is, and by what he is determined and although for centuries it had been
believed that it is necessary to hide things connected to sex because they
are shameful, we now know that it is sex itself that hides the most secret
aspects of the individual: the structure of his fantasies, the roots of his ego,
the forms of his relationship to the real. At the heart of sex, lies the truth.
(Foucault, 1994b, p. 118)

On the basis of Foucault’s ideas, we can see how the modern medical approach
to what it calls “pseudo-hermaphroditism” is still reflected in the modern era in terms
of the understanding of transsexuality, transgenderity, and homosexuality, all of which
are basically referred to as a form of inversion of the characteristics of gender, as em-
phasised by Arnold Davidson (2001, pp. 34-35), Edward Stein (1999, pp. 202-205), Alice
Domurat Dreger (1998, p. 135), and the equivalent “psychic hermaphroditism” as sug-
gested by Pierre-Henri Castel (2003, pp. 23-31). For this reason, study of the history of
hermaphroditism should elucidate why these two perfectly distinct phenomena, such
as hermaphroditism and homosexuality, were judged to be identical (Foucault, 1994a,
p. 625). Although much more could be said to demonstrate this, the epistemological
matrix of scientia sexualis ultimately explains the reciprocal contamination between her-
maphroditism and intersexuality, on the one hand, and transvestism, homosexuality (s),
transgenderism (s) and transsexuality (s), etc. on the other. This is noted from the early
years of the study of hermaphroditism (Dreger, 1998, pp. 126-138), and contributes to
the discomfort of clinicians. It also guided the historical experiences which some Portu-
guese physicians seemed to have believed would contribute to clarifying such questions,
unaware of the methodological confusion with which they formulated them, on the basis
of cultural parameters that shaped their “will to know”. This situation is exemplified by
Joaquim Alberto Pires de Lima, although he was not an isolated case (Aguiar, 1928). In
his studies, “Hermafroditismo e inter-sexualidades” [Hermaphroditism and inter-sexual-
ities] (Lima, 1939) and “Vicios de conformagdo do sistema uro-genital” (Shortcomings of the
conformation of the uro-genital system) — the latter profusely illustrated with drawings
and photography — the author briefly reviews Greco-Latin mythology, literary thematisa-
tion in the popular novel of the “Donzela que vai a guerra” [The damsel who goes to war],
and the Portuguese literary tradition — ranging from the lesbians featured in the General
Songbook, by Garcia de Resende, Fialho de Almeida and the Count of Vila-Moura, to
the hermaphrodite described by Eugénio de Castro, and the transvestite of Vagos, which
inspired the silent film, Rito or Rita (1927), by Reinaldo Ferreira, the historical cases of
Anténia | Anténio Rodrigues and Maria Pacheco, also mentioned by Amato Lusitano in
the Renaissance. Lima also referred to Henriqueta Emilia da Concepcién, Bernardina de
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Sena, and Maria-Homen, who were observed, respectively, by May Figueira and Vicente
José de Carvalho, in the 19" century, in addition to his own cases, in the early 20" century
(Lima, 1930, pp. 1-33, Lima, 1939, pp. 3-14). The insistent concern that runs throughout
these pages is the denial of the possibility of any form of “true hermaphroditism”: “I
do not deal with true hermaphroditism in this book, since there is no registered case in
Portugal” (Lima, 1930, p. 113). In a gesture that naturalizes the biblical prohibition on
the violation of binary sexual dimorphism, Pires de Lima (1939, p. 3) invokes the “sacred
books that solemnly condemn any attempt to confuse the sexes” (Lima, 1930, p. 1) which
shows that, unlike in pre-modern societies, the hermaphrodite is compared to a kind of
forger who uses his body to deceive not just the social order, but the very natural order
of things, monitored by medical and social knowledge, and guarded by legal wisdom (Le
Mens, 2009, p. 12). Dreger explains that:

for a medical man to admit a living, doubtful subject to true hermaphrodit-
ism would have been potentially to add to the threat of social sex confusion
fomented by people like feminists and homosexuals. (...) We must remem-
ber that the business of distinguishing and keeping clearly separated ‘true’
men, ‘true’ women, and ‘true’ hermaphrodites was never seen as merely
academic or as an isolated exercise. Definitions of ‘true’ and ‘spurious’ her-
maphroditism and ‘true sex’ always carried with them political implications.

(Dreger, 1998, p.153)

Whereas true hermaphroditism is equivalent to a moral and ontological impos-
sibility, “true sex”, on the other hand, involves an imperative that guides the medical
perspective, from diagnosis to corrective intervention, which between about 1850 and
1950 (and with ramifications that extend to the present day) seemed to be more obliga-
tory and comforting for clinicians than for their patients, who persistently and amazingly
remained silent, or were hushed up, throughout this period. The way that Pires de Lima
analyses the case of Inés dos Anjos is highly enlightening:

if indeed curious about male pseudo-hermaphroditism, | observed patient
6-111-923. (...) According to him, he is completely frigid. His voice is mascu-
line, as is the conformation of his body. He said that he menstruated since
the age of sixteen, and was outraged when | told him he was a boy. “I'm
Inés, | wear skirts and urinate from beneath me, just like women do; what
makes you think I'm a man?” (...) Inés dos Anjos is a male pseudo-her-
maphrodite (...) His intelligence is rudimentary. He was arrested in Porto
because he aroused the suspicion of the police, and on this occasion | was
able to observe him. (...) The local press in Porto has spoken extensively
about this man-woman. Four years later, the same situation occurred in
Lisbon. Inés dos Anjos was arrested there, but this time they took him to
the Estefdnia Hospital, where he was operated, on April 7, 1927 ... Only then
was he finally convinced that he was really a man, and began to call himself
Ignatius. (Lima, 1930, pp. 110-113)
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We do not know what these individuals could have told us if they had been inter-
locutors, and had spoken in their own name. This only took place in the postmodern era
(Dreger, 1998, pp. 167-168). We have virtually no first-person accounts of the people who
were produced, either as objects or subjects, i.e. those who were objectified as (pseudo)
hermaphrodite pathological specimens and subjectified as patients, who served as raw
material for medical intervention, in which photography played an indispensable gagging
role. The unique case of Herculine Barbin / Alexina B. is particularly revealing, notwith-
standing the disavowal of Tardieu, who published his diary solely in order to purge this
case, in an effort to re-capture him for the scientia sexualis that disqualifies his personal
statements. In this first-person account — otherwise extremely critically manipulated by
Judith Butler for her own purposes, mainly concerning the conditions of Alexina’s lesbian
identity, and without direct repercussion on the present analysis (Butler, 1999) — Foucault
helps us understand how the suicide of Herculine / Alexina can be explained through her
complete failure to adapt to her new strictly masculine identity, that was imposed upon
her, when she did not see the need to leave her previous limbo of non-identity, that was
in perfect accord with her own anatomy (Foucault, 1994a, p. 624), as may currently occur
with some transsexuals (Santos, 2012, p. 63), especially when the frame of reference of the
intense desire to change to “one’s” true sex is driven by a strong bisexual / binary polarity:

the concept that every individual pertains to a certain sex was formulated by
doctors and jurists only around the 18" century. But, in fact, can it be main-
tained that each person has a true sex and that the problem of pleasure
can be posed in relation to this so-called true sex, i.e. of the sex that each
person should assume, or discover, if concealed by an anatomical anomaly?
(Foucault, 1994a, p. 624)

This situation is undeniably determined by the biomedical model of surgical cor-
rection, which views (pseudo) hermaphroditism as a kind of failure, a dysfunction or
essential deficiency, that compromises the orthogenesis of the individual, who should be
the bearer of an easily-recognisable canonical coherence between biological sex, gender-
based social performance and sexual subjectivity. In fact, surgical rectification, that was
normally proposed by Portuguese and international clinicians, as a systematic panacea
for such obscure and expeditious “shortcomings of anatomical conformation” can and
should be understood as an operative instrument within the compulsory order between
sex, gender and desire, and the critical light cast upon this issue by Robert McRuer’s crip
theory, which shows how: “the system of compulsory able-bodiedness, which in a sense
produces disability, is thoroughly interwoven with the system of compulsory heterosexu-
ality that produces queerness (...) compulsory heterosexuality is contingent on compul-
sory able-bodiedness, and vice versa” (McRuer, 2006, p. 2).

Paradigm cases of this situation were studied by the physician José Bacalhau, who
described them in an article whose significant title — “Duas palavras de adverténcia so-
bre erros de diagndstico do sexo” [Two words of warning about errors of diagnosis of
sex] — confirms everything stated above. In the first case, that took place in 1944, in the
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University of Coimbra’s Hospitals, at the express request of the patient, Rosa das Ne-
ves, a pre-pubescent child, who at the age of nine had a small penis, that looked like a
hypertrophied clitoris, and two longitudinal lips, that looked like the lips of the vulva,
was subjected to surgery, and became Anténio Rosa das Neves, who we can see photo-
graphed “before”, as a girl, and “after”, as a boy. The patient seems to be “delighted to be
wearing a boy’s clothes and is transferred to the ranks of the male sex” (Bacalhau, 1946,
p. 62), “which he still deems to be strong, ignoring the extent to which men have been
discredited over recent years of this mid-century” (Bacalhau, 1946, p. 63). However, a
less fortunate case was that of a two-and-a-half year old child, named Maria Lucia P., who
had perineal hypospadias with a rudimentary penis and total division of the scrotum,
simulating the deep groove of a vulva (Figure 2). In view of the parents’ extremely trau-
matic perception of the situation, and aggravated by social ostracism, Bacalhau consid-
ers that urethroplastic intervention is infeasible, and expediently decides to prevent the
consequences of the future emergence of secondary masculine characteristics (a beard,
deep voice, male features, etc.):

in our opinion, from a social and family perspective, there is only one op-
tion — castration — to avoid spiteful mockery from ordinary people and to
avoid displeasure from such unfortunate creatures. In this way, we prevent
the appearance of the somatic characteristics of the male sex and the child
will continue to be considered a woman, throughout his life, dedicating
himself to his nephews and other relatives, if he has any. He is more of a
eunuch and perhaps a useful asset to society, or a faithful guardian of West-
ern harems. In any case, it is necessary to castrate him, in order to avoid
ridicule and disgust. (Bacalhau, 1946, pp. 68-69)
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Figure 2: Case of Maria Lucia P., as observed by José Bacalhau in 1945
Source: Bacalhau, 1945, pp. 66-67
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In a terribly biased manner, Bacalhau justifies the idea of creating a “female eu-
nuch”, as deplored by the feminist Germaine Greer, and ends up by attributing to the
child the caretaker role of women, especially that of women he views as being “aunts”,
“unrealised” by marriage, whose status indicates the essential incompleteness of femi-
ninity, in close ontological dependence on the masculine principle.

This clearly takes us to the plane of monstrosity, which another doctor, Jorge Al-
berto Martins D’Alte, eloquently explains in relation to a new born baby whose sex he
determines to be masculine, despite the absence of testicles, with perineal hypospadias
and cryptorchid, which the clinician adds is a frequent phenomenon in these cases:

everyone knows that in Nature, alongside individuals whose sex is clearly
distinguishable, there are others who produce male and female gametes,
side by side. They are hermaphrodites. In higher animals, this phenomenon
is an exception, and always occurs in a rudimentary degree. In mammals,
and therefore in man, it is considered to be a teratological case, wherein a
distinction is made between true hermaphroditism and pseudo-hermaph-
roditism. In the case of true hermaphroditism there may be one or two
egg-testicles, or the coexistence of an independent ovary and a testicle; in
the case of pseudo-hermaphroditism, sexual organs and secondary sexual
characters correspond to a specific gonad, which seem to characterise the
opposite sex. (D'Alte, 1945, p. 5)

Curiously, in this case, medical science seems to be more readily able to approach
premodern teratologies of the strange and the distant in the animal and human worlds,
such as those of Ambroise Paré (Davidson, 2001, p. 33) quoted in Pires de Lima (Lima,
1930, p.19), among many others, than the effective status granted during the premodern
era to those who seemed to be hermaphrodites and who lived in European societies.
Barbara Maria Stafford suggests an analogy between distant countries and regions and
strange and remote customs, and the dark and deep recesses of the body:

these farfetched analogies depended upon establishing a movement from
inferior to superior, appearance to essence, public to private, surface to
depth, visual to verbal, known to unknown. Fundamentally, such hierarchi-
cal correspondences between the outer and inner of anything devolve upon
the fact that the content of one (the ontologically “higher”) of the paired
terms is invisible, uncertain, or nuclear with respect to the other (the onto-
logically “lower”. (Stafford, 1992, pp. 28-29)

Medical photography of hermaphrodites made a decisive contribution to scien-
tific representation of the “ugliness” that belied the classical artistic representation of
the hermaphrodite, as the composite of the aesthetic perfection of both sexes (Stafford
1992, p. 158). The recovery of this subject in modern art forms began to raise objections
that allied moral repugnance to aesthetic displeasure that, in this way, began to slide
into the terrain of the obscene, aggravated by scientific recognition of the existence of
hermaphrodite species in nature, that science began to describe, in the wake of the work
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of Linnaeus, perceiving them as the fruit of aberrant procreations, which produced mon-
sters, and which had nothing to do with the aesthetic-mythological idealisation of per-
fect unity (Stafford, 1992, pp. 265-266). As a result, animal and human hermaphrodites
began to densify the path of pathological deformity, that is akin with the monstrous and
grotesque, a combinatorial error in the natural grammar of living beings, which consti-
tutes an even greater deformity when it occurs in the upper echelons of the supposed
taxonomic hierarchy, crowned by human-beings (Stafford, 1992, p. 276).

Viewing hermaphrodites or intersexual individuals as “monsters”, is underpinned
by the view that such individuals represent a constitutive “error” (Mourdo & Guedes,
2006, pp. 192-193) concealing, by means of medical jargon, an error of diagnosis, i.e.
how wrong it is that such people should even exist, as an error of nature, even before
they are supposed to induce the medical gaze into error. This explains why photographs
of hermaphrodites are not only a foundation of scientific knowledge, but are also primar-
ily a portrait that is equivalent to “that of the patient who creates an impression on the
senses or the sensory environment of the spectator” (Le Mens, 2009, p. 31). It is through
this filter that medical-scientific curiosity in relation to malformation and deformity uses
its own terms to appropriate the monstrosities of every species, whose chimeric sta-
tus primitively envisioned human hermaphrodites of all kinds, with fantastic anatomies,
both human and animal. But hermaphrodites nonetheless remain social monsters be-
cause, by questioning the difference between the sexes, they convey a form of social
menace, as understood by the bourgeois society of the time (Le Mens, 2009, p.10). Fou-
cault recalls in this regard that only with the emergence of a scientia sexualis, which began
with the anatomical organisation of sexuality, did there begin to be recognition of a moral
monstrosity precisely where one ceased to see a monstrosity of nature. The figure of the
moral monster appears — a common feature of the work of the Marquis de Sade — i.e.
that of the monstrous criminal, in which the most extreme infraction is matched by an
aberration of nature, which starts to function as the original cause and framework for
understanding that infraction (Foucault, 1999, pp. 68-70).

The fact that the inadmissibility of the existence of true hermaphroditism remains
intact, even in cases that some national physicians very reluctantly classify as being true,
amongst the very rare equivalent cases at the world level — followed by rapid denial of
such situations, in practice, through their surgical rectification — is confirmed by Anténio
Carneiro de Moura and Ludgero Pinto Basto in relation to Joaquim Anténio T., aged 19
(Figure 3). Referred by doctors, who detected this case in his home town in the rural
Alentejo, after complaining of urethral haemorrhages over a four-year period, the state-
of-the-art radiological and endoscopic examinations undertaken at Santa Maria Hospital
revealed the existence of a prostate gland, a functioning left testicle that produced sper-
matozoa, and, simultaneously, the absence of a vaginal orifice and exteriorized men-
struation through the urethra, gynecomastia and the presence of a fully-formed uterus,
ovary and fallopian tube, but only on the right side, which the post-operative histological
examination revealed included follicular cysts and heterologous endometriosis that is an
exclusive characteristic of the female reproductive tract. The female organs were excised
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via a median infra-umbilical laparotomy, in a full hysterectomy (Basto & Moura, 1945,
276), but leaving untouched the voluminous breasts evident in the photographs. The
young man then returned to heterosexual activity, “having practiced intercourse success-
fully” (Basto & Moura, 1945, p. 278).

Figure 3: Case of Joaquim Anténio T., studied by Anténio Carneiro de Moura and Ludgero Pinto Basto in 1944
Source: Moura & Basto (1944)

We are unaware of the reasons for this choice, nor who assumed responsibility
for these events. But it is clear that the medical attitude suggested no complacency in
relation to what they considered to be the weaker, adopting a kind of “techno-gender”
approach, which is anything but dramatic:

gender is a necessary notion for the emergence and development of a series
of pharmacoprophic techniques of standardisation and transformation of
the living being — such as photography of “deviants”, cell identification, hor-
monal analysis and therapy, chromosome reading, or transsexual and in-
tersexual surgery. It is therefore more correct, in ontoptopolitical terms, to
speak of ‘technogender’ if we want to account for the set of photographic,
biotechnological, surgical, pharmacological, cinematographic or cybernetic
techniques that performatively constitute the materiality of the sexes. (Pre-
ciado, 2008, p. 86)

The conclusion reached by Anne Fausto-Sterling, who came to propose the exist-
ence of five distinct genders (Fausto-Sterling, 2012, p. 103), can therefore only be consid-
ered definitive in this respect: “in tracking the history of medical analyses of intersexuality,
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one learns more generally how the social history of gender itself has varied. In the pro-
cess, we can learn that there is nothing natural or inevitable about current medical treat-
ment of intersexes” (Fausto-Sterling, 2012, p. 54). Even so, et pour cause, in view of the
transfer of the surgical correction of hermaphroditism and intersexuality, viewed as being
dysfunctional, from the domain of pure authoritarian medical paternalism to the satis-
faction of therapeutic requests made by a clientele of citizens who unquestionably hold
rights (Santos, 2013, p. 4), it is legitimate to question the technological optimism that
seems to be transferring as an equal:

remarkably, the medical-technological approach reigns in intersex medicine
despite the fact that intersex experts readily confess that intersexuality is
not primarily a medical problem but is instead a social problem. Intersex-
ual experts presume that, but technologically bringing intersexuals to the
anatomical categories of ‘male’ and ‘female’, these individuals will cease
to be intersexed — that the social problem will be forestalled or eliminated.
(Dreger, 1998, p. 186)

Inspired by Nadar’s photographs, Beatriz / Paul Preciado is right in saying that the
invention of photography in the 19" century played a crucial role in the production of the
new sexual subject and its visual truth, to the extent that it conferred, for the first time, a
value of visual realism to the technical production of the body, that had previously been
handled by anatomical drawing and pornographic illustration (Preciado, 2008, p. 87):

the sexual organs are exposed to the photographic gaze by an external
hand. The image shows its own discursive production process. It shares
the codes of pornographic representation which emerged at this time. The
doctor’s hand simultaneously conceals and reveals the sexual organs, es-
tablishing a power relationship between the subject and the object of the
representation. (...) In this case the truth of sex acquires the character of
a visual revelation, a process in which photography participates as an on-
tological catalyst, that makes explicit a reality that otherwise couldn’t be
shown. (Preciado, 2008, p. 87)

The aggressiveness of the clinician’s intrusive and shameless hands in Nadar's
photographic session not only explains the organization of the images, in a progressive
order, following the medical examination (Le Mens, 2009, p. 19), but is also confirmed by
the medical authority, since the hands also appear in the drawings, and therefore do not
constitute a mere photographic artefact (Dreger, 1998, p. 48). This approach is repeated
by the hands of the Portuguese doctors, José Bacalhau (1946, pp. 61-62, 65-67), Pires de
Lima (1930, pp. 102-134) and Améandio Tavares (1930, Estampa Il, extra-text) (1945, pp.
3-4), Carneiro de Moura and Pinto Basto (1945, p. 271) who grasp, hold, raise, and pull
back the organs of the hermaphrodites they intend to demonstrate, and even pull open
their orifices, as described by Herculine Barbin (Le Mens, 2009, p.23), offering them to
the camera’s obscene lens which pitilessly scrutinises them, with a voyeuristic gaze that,
we must admit, is common to both the medical gaze and to popular culture and the
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visual arts, which photography addresses in an identical manner. It is therefore impos-
sible to dissociate the photographic record of hermaphrodites, which produced detailed
images of the genital organs and secondary sexual characters, which supposedly revealed
the general morphology of male and female, from the conviction that medical knowledge
maintained until the 1930s — and judging by the present study, we would say that this
outlook continued to prevail in Portugal until the mid-1940s — in relation to their ability
to determine what they believe to be the “true sex” of a hermaphroditic person from the
perspective of what was considered to be an anomaly/anomalies or shortcoming(s) of
urogenital conformation. Le Mens tells us that in practice this determination was diffi-
cult and even impossible in many cases until the advent of modern ascetic surgery, which
reveals the interior of the living human body and enables use of microscopic histological
examination of the gonads (Le Mens, 2009, pp. 12-13).

We may wonder whether this gaze — that in the search for the subject’s true iden-
tity, descends from the face to the genitalia — may have also somehow transmitted a
spirit of exploration that, today, analyses even greater depths — genetic, neuronal, which
penetrate the skin and mucous membranes. The surviving records of that old medical
obstinacy, in addition to its undeniable documentary and museological value, should be
useful in order to enable us to discern how much of the past has really been overcome by
the current outlook that will frame our views in the future. 7

Translated by Martin Dale (Formigueiro Lda)
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OBSERVADA E OBSERVADORA. ALGUMAS REFLEXOES
SOBRE QUESTOES DE GENERO A PARTIR DO CASO
DA RAINHA MARIA PIA, FOTOGRAFA

Teresa Mendes Flores

ReEsumo

Este artigo discute alguns aspetos do estatuto das mulheres fotégrafas amadoras durante
a viragem do século XIX para o século XX, a partir do caso da rainha portuguesa Maria Pia de
Sabdia (1847-1911). Verificamos as dificuldades de proceder a esta historiografia de mulheres
fotégrafas em Portugal, pela escassez de fontes e arquivos, e pela falta de interroga¢des sobre
estas auséncias e as suas razdes. Estes factos tém contribuido para uma histéria da fotografia
portuguesa que consiste numa sucessdo de nomes masculinos de “grandes fotégrafos”. Colocar
questdes sobre “a outra metade”, alargar concecdes de fotografia e incluir a diversidade das suas
préticas podera contribuir para percebermos as construcdes de género suscitadas pela pratica
fotografica e as razdes que dificultaram, neste periodo, o acesso das mulheres portuguesas a
esta pratica e a sua visibilidade publica.

PALAVRAS-CHAVE
Maria Pia; fotégrafas amadoras; género; cultura visual; histéria da fotografia portuguesa

ABSTRACT

This article discusses some aspects of the status of women amateur photographers dur-
ing the turn of the 19™ to 20" centuries, considering the case of the Portuguese Queen Maria
Pia of Savoy (1847-1911). We acknowledge the difficulties of making the historiography of women
photographers in Portugal, due to the scarcity of sources and archives, and the lack of questions
about these absences and their reasons. These facts have contributed to a history of photography
in Portugal that consists of a succession of male names of “great photographers”. Asking ques-
tions about “the other half”, as well as broadening conceptions of photography to include the
diversity of their practices may contribute to highlight the gender constructions raised by photo-
graphic practice. It also will help to understand the factors contributing to the limited access of
Portuguese women to this practice and the lack of their public visibility, during this period.
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Maria Pia; amateur photographers; gender; visual culture; history of Portuguese photography
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Mas, podem perguntar-se, nds pedimos-lhe para vir falar de mulheres e fic-
¢3o — 0 que é que isso tem a ver com um quarto que seja sé seu? (...) Uma
mulher tem de ter dinheiro e um quarto que seja sé seu para que possa
escrever ficggo. (Virginia Woolf, 1931, p. 5)

Maria Pia de Sabdia (1847-1911)" n3o teria falta de um quarto que fosse sé seu para
que pudesse dedicar-se as artes. A sua condi¢ao de rainha dava-lhe o direito a esses
aposentos, descritos com grande mintcia, em fevereiro de 1865, pelo arquiteto respon-
sével pelos trabalhos de redecoragao do Paldcio da Ajuda, o também fotdgrafo, Joaquim
Possidonio Narciso da Silva (1806-1896), que enalteceu, nesse texto, o bom gosto de
Maria Pia: “vamos admirar o que ha de mais mimoso, rico e de melhor gosto, penetran-
do nos aposentos de sua magestade a rainha”(Silva, 1865). O arquiteto nao descreve,
nesse texto, o atelié de pintura da rainha, no andar de cima, nem os armérios e diversas
salas de arrumacao, contiguas a estes espacos, onde se guardava e misturava o seu
material de pintura e fotografia2. Por outro lado, uma certa independéncia econémica
resultava do seu estatuto de monarca, com uma renda atribuida a sua prépria casa real
e um gestor administrativo sob sua responsabilidade. Nos arquivos do Paldcio da Ajuda,
encontram-se diversas faturas das aquisi¢cdes da rainha, onde se incluem os dispendio-
sos materiais para pintura e fotografia (cdmaras fotograficas, placas sensiveis, quimicos,
acessorios de laboratério, etc.), adquiridos a importantes casas dessas especialidades,
tanto portuguesas como estrangeiras (Andrade, 2011; Jardim, 2016). Maria Pia foi pinto-
ra e fotégrafa amadora, tal como diversos membros da sua familia, mas as suas imagens
raramente foram vistas fora dos circuitos domésticos.

Apesar de ver satisfeitas duas das condi¢des basicas, segundo Virginia Woolf, para
que uma mulher — qualquer pessoa, na verdade — pudesse desenvolver uma ativida-
de artistica (privacidade e independéncia econémica), Maria Pia nunca foi reconhecida
como “Rainha-artista”, algo que, apesar de diversos constrangimentos, o seu filho, o
Rei D. Carlos, obteve’. No campo da fotografia, Maria Pia teve alguma notoriedade ja

" Maria Pia de Sabdia (1847-1911), quinta filha de Vitor Manuel (1820-1878), rei da Sardenha, e de Maria Adelaide de Habs-
burgo Lorena (1822-1855), arquiduquesa da Austria, nasceu em Turim a 16 de outubro de 1847. Casou nessa cidade, por
procuragdo, com o rei D. Lufs | de Portugal, no dia 27 de setembro de 1862. A jovem rainha, de 14 anos, chega a Lisboa no
dia 5 de outubro desse ano para o casamento religioso na igreja de Sdo Domingos, perto do Rossio. Viverd em Portugal
durante 48 anos. Sai apds a implantagdo da Republica, precisamente a 5 de outubro de 1910. Morrerd, no ano seguinte,
em ltdlia.

2 N3o existiriam ainda nessa data? Seja como for o atelié fard parte do Palécio e é descrito por Maria do Rosério Jardim que
se refere ao material de pintura e fotografia ai inventariado no arrolamento de bens, realizado pela republica entre 1910 e
1913 (Jardim, 2016, p. 180).

3 As historiadoras Raquel Henriques da Silva e Maria de Jesus Monge dedicam um livro a obra de pintura do rei D. Carlos
(Silva & Monge, 2007). As autoras abrem o seu texto, precisamente, documentando como o rei portugués obteve reco-
nhecimento na sua prépria época. Escrevem: “considerar que D. Carlos é uma figura relevante do naturalismo portugués
— situando-se ao nivel das personalidades consagradas de outros artistas da sua idade, como Carlos Reis ou Veloso Sal-
gado — ndo é propriamente uma novidade. Nos anos de 1890, quando ele participou sistematicamente nas exposi¢des do
Grémio Artistico, a qualidade e originalidade da sua pintura foram reconhecidas por todos os sectores da critica” (Silva
& Monge, 2007, p. 13). Isto ndo significava que o seu estatuto de rei ndo constituisse estranheza: “do sr. D. Carlos disse
eu o ano passado que expusera as suas aguarelas, ndo como artista mas como rei (...) Com os pastéis , porém, que agora
exp0s, el-rei mostrou-me que com as ditas consideragdes transcendentes e filoséficas me estendi rasamente, dei raia!”
(citado em Silva & Monge, 2007, p. 15).

102



Comunicagdo e Sociedade, vol. 32, 2017

Maria Pia fecit / feito por Maria Pia: observada e observadora. Algumas reflexdes sobre questdes de género a partir do caso da rainha Maria Pia, fotdgrafa - Teresa Mendes Flores

que participou pelo menos numa exposicao de fotografia, onde obteve um prémio (fora
de concurso) e alguma atencao da imprensa. Trata-se da | Exposigdo Nacional de Photo-
graphias de Amadores que decorreu no saldo “Portugal” da Sociedade de Geografia, em
Lisboa, entre 31 de dezembro de 1899 e 22 de janeiro de 1900.

Contudo, foi preciso esperar 116 anos desde essa data, para que a sua “obra artis-
tica”, assim assumida e identificada, fosse apresentada numa exposicdo. Tratou-se de
Um Olhar Real. Obra artistica da rainha D. Maria Pia — desenho, aguarela e fotografia, que
decorreu na Galeria de Pintura do Rei D. Luis, no Palacio Nacional da Ajuda, entre 16 de
dezembro de 2016 e 21 de abril de 2017. Como refere o seu diretor, José Alberto Ribeiro,
“trata-se (...) de um acervo praticamente desconhecido, tal como a prépria artista que se
dd agora a conhecer numa faceta inédita e ao mesmo tempo reveladora da sensibilidade
artistica da monarca e do imenso espélio deixado no Pago da Ajuda, aquando da implan-
tacdo da Republica, em 1910” (AA.VV,, 2016, p. 9).

Neste texto, dedicado a temética da fotografia e género, pretendo partir do caso
de Maria Pia para lancar algumas interrogacdes sobre estes fenédmenos de persistente
invisibilidade das préticas artisticas e fotogréficas femininas+. Para isso, serd importante
estudar qual o lugar social da mulher-fotégrafa durante o século XIX e principio do sé-
culo XX, e que condicdes beneficiaram e prejudicaram a sua atuagdo em Portugal e no
contexto europeu e norte-americano. Serd, também, importante interrogar os proprios
paradigmas historiograficos que, em Portugal, de um modo geral, nao tém colocado
estas questdes, nem sentido a auséncia de mulheres-fotégrafas. Se admitirmos que nao
existiram, quais as razdes? Se, pelo contrario, existiram, onde estdo? Quem foram?

Estas questdes tém contribuido para o desenvolvimento de uma perspetiva critica
nas ciéncias sociais. Isto porque uma perspetiva feminista significa interrogar as razdes
sociais, culturais e até psicoldgicas desta auséncia de (tantas) protagonistas femininas
(Vicente, 2012).

As abordagens feministas, dentro da diversidade de feminismos (Tavares, 2011),
nao defendem um “machismo ao contrério”, ou seja, a supremacia das mulheres sobre
os homens (ainda é necessario esclarecer!). O que pretendem é contribuir para a igual-
dade de género dentro dos diversos campos de atuacdo. Este objetivo implicou uma
critica as nogdes inquestionadas de sujeito e objeto do conhecimento. Até as criticas fe-
ministas, especialmente da “segunda-vaga”, nas décadas de 1960 e 1970, eram nog¢oes
praticamente consideradas instancias a priori e “sem género”— ou seja, recaindo sobre a
norma da “masculinidade universal” (Collin, 2010). Por agdo dos movimentos feminis-
tas, num contexto critico marcado pelo marxismo, pelo pés-estruturalismo e pela psica-
nalise, as diversas ciéncias sociais tiveram que dirigir a sua atengdo para o fenémeno da
constituicdo social e histérica dos géneros e das subjetividades e politizar o seu préprio
lugar enquanto saberes cientificos (Nochlin, 1988; Pollock, 1987; Mulvey, 1989). E neste

4 O espolio de Maria Pia ainda n3o se encontra catalogado de modo a ser consultado pelo publico. Recorri as imagens
que estdo acessiveis na base de dados MatrizPix e ao catdlogo da exposi¢do referida. Agradego a autora Maria do Rosario
Jardim pelas preciosas informagdes do seu artigo. A autora menciona que o Arrolamento realizado pela Republica indicava
a existéncia de 300 fotografias atribuidas a rainha.
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contexto que também emergem as questdes da visualidade e da cultura visual como
constituintes histéricas da subjetividade e do género. Questdes como “quem olha?”,
“quem tem o direito a olhar?”, “Quem é visto?”, “Como se distribuem os poderes do ver
e do ser visto?”, “o que se pode ver e mostrar?” ou “o que se deve esconder?” , também
tém género. Estas interrogacdes estiveram na origem desta disciplina (ou indisciplina,
como lhe chamou W.).T. Mitchell, 1995), e contribuiram para implementar uma visao
critica da histéria da fotografia e dos média 6ticos (Naomi, 1994; Wells, 2003; Nameghy
e Gonzélez, 2013).

QUEM NAO APARECE, ESQUECE: AS DIFICULDADES DE UMA HISTORIA CRITICA DA FOTOGRAFIA
PORTUGUESA

Se bem que os estudos sobre as mulheres em Portugal tém progredido em diver-
sos campos, a sua influéncia é muito mitigada na historiografia da fotografia. As ques-
toes de género, em vez de serem acolhidas como vélidas, sd3o frequentemente motivo de
desvalorizagdo, negacdo e até irritacao.

Se considerarmos a histéria generalista de referéncia, que é Histéria da imagem
fotogrdfica em Portugal-1839-1997, de Anténio Sena, publicada em 1998, a grande maioria
dos autores referidos sdo homens. O mesmo se passa quanto as imagens publicadas.
Em toda a obra s3o referidas (no texto principal) 16 fotégrafas, entre centenas de autores
masculinos. Dessas, temos quatro estrangeiras contemporaneas (Margareth Monk; a
também cineasta Agnes Varda; Sabine Weiss e Alma Lavenson) e oito portuguesas: He-
lena Almeida (n.1934), Maria Madalena Soares de Azevedo, Auzenda Coelho de Castro,
Alice Gentil Martins, Inés Gongalves (n.1964), Teresa Siza (n.1948) e Julia Ventura (n.
1952). Apenas Helena Almeida vé publicadas trés séries de imagens (Pintura Habitada,
1977: Sena, 1998, p. 312; Desenho Habitado, 1976: Sena, 1998, p. 315; La Maison, 1984,
Sena, 1998, p. 318). Podemos acrescentar um 17° nome, se incluirmos a imagem cienti-
fica publicada na pdagina 353, da cientista Hanna Damasio (n.1943).

Do século XIX e primeira metade do século XX, surgem apenas quatro nomes:
Madame Fritz, Margarida Relvas (1867-1930), Maria Pia (1847-1911) e Maria da Concei-
¢ao Lemos de Magalhaes (1863-1949). Desta autora, publicam-se trés imagens de 1908,
provavelmente da cole¢do do autor, que parece aprecia-las particularmente (Interior de
aldeia: Sena, 1998, pp.194; Efeitos de Nuvem: Sena, 1998, pp. 207; Na Eira: Sena, 1998,
pp. 217)5. Dada a baliza temporal, também em Tesouros da fotografia portuguesa do Século
XIX, de Emilia Tavares e Margarida Medeiros (2015), apenas surgem Maria Pia e Marga-
rida Relvas, e se naturaliza esta escassez (n3o é uma questao).

Para Anténio Sena e face ao seu vasto arquivo-colecdo de fotografia portuguesa,
a pratica fotografica nao terd proliferado entre as mulheres portuguesas até a Il Guerra
Mundial, ja que:

5 Em 294 ilustragdes que a obra publica, sete imagens tém mulheres autoras. Uma percentagem de 2,3%. Muitas pessoas
defendem, e bem, que o género ndo deve ser critério para a selecdo das imagens significativas da histéria. Contudo, nio
deixa de ser surpreendente que essa “qualidade” recaia sempre “naturalmente” em autores masculinos. Esse desequilibrio
gritante merece ser debatido.
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Maria da Concei¢ao Lemos de Magalh3es é um caso raro, até 1940, de uma
mulher ligada a fotografia em Portugal [além de Madame Fritz, 9o anos an-
tes]. Esclareca-se que a sua atividade se desenvolveu desde 1905 até cerca
de 1915, e que n3o se limitou ao simples disparo de uma maquina. Pelo
contrdrio, interessava-se pelo seu tratamento laboratorial e dedicava-se ao
estudo da quimica fotografica. As proximidades com a obra pictérica de
uma sua contemporanea, Aurélia de Sousa (1866-1922), ndo s3o também
improvaveis (...). As imagens contaminam-se. (Sena, 1998, p. 217)

Percebe-se, pelo excerto, que o autor foi sensivel a questao das mulheres foté-
grafas, jd que enuncia a quest3o e reconhece que praticamente ndo existem e sdo “um
caso raro”. Curioso é o esclarecimento que sente necessidade de acrescentar: este vai
no sentido de evidenciar que estamos perante uma mulher que faz parte dos “verdadei-
ros fotoégrafos”, ja que a autora “n3o se limitou ao simples disparo de uma maquina”.
Podemos depreender que a necessidade deste esclarecimento sé se justifica em face
da expetativa comum (?) de que as mulheres portuguesas se limitariam a “carregar no
botdo”. Nos imensos casos de autores masculinos deste livro, esse aditamento ndo é
considerado necessario. E evidente que o comentério de Sena pretende ser abonatério
do trabalho desta fotégrafa. No conjunto, parece sugerir, entdo, que as mulheres apenas
teriam uma pratica doméstica.

E se, como refere Anténio Sena, as coisas mudaram em Portugal apds a Segunda
Guerra, como justificar a escassez de fotégrafas referidas no seu livro como significati-
vas, desde ent3o?

Anténio Sena empreendeu um extraordindrio trabalho de fixagdo de fontes docu-
mentais. Contudo, privilegiou a dimensao publica da fotografia. N3o surgem élbuns,
imagens privadas, snapshots de familia e a dimens3o popular da fotografia. Prevalece
uma concegao modernista de artista em torno de uma essencializagdo do média. Como
diz Rosenblum (1994), jogando com o vocabulo inglés, também aqui se confirma mais
um caso de uma “His”- “story”: uma estéria-dele ou deles .

A histéria tem de ser documentada e os documentos desta histéria foram fun-
damentalmente relativos as praticas publicas de exibi¢ao, seja em exposi¢oes seja nas
revistas. Acaba por se falar sobretudo nos nomes que se falaram em cada época. Quem
nao apareceu, esqueceu! Também o mercado do colecionismo valoriza os mais conheci-
dos, falados e comentados. As autorias bem determinadas e as mais reconhecidas (pelo
sistema historiografico) também constituiram, até hd bem pouco tempo, o principal cri-
tério de formacdo dos arquivos publicos de fotografia, contribuindo para a perpetuacio
da sua feicdo mascula.

Considerar novas fontes, incluindo arquivos privados familiares e imagens pobres,
formatadas, massemedidticas, resultantes de uma cultura popular, “desenterrard” prova-
velmente mais fotégrafas. Além disso, valera a pena olhar as velhas fontes com novos
olhos e novas interrogacdes®. Mesmo admitindo que Sena tem razao em considerar que
as fotégrafas foram raras ou inexistentes, dada a masculinidade dos arquivos, é sempre

¢ Caso da exposicdo sobre os dlbuns fotogréficos de D. Amélia (AA.VV., 2015).
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preciso interrogar as politicas de visualidade que estruturaram as praticas da visao e as
formacdes discursivas desses arquivos, como fenémenos ativos de construcio social
dos lugares de género, étnicos e de classe de cada um e de cada uma. Sobre esses pro-
cessos sociais devem rezar as histoérias.

FErTro POR MARIA P1A

Maria Pia é uma das poucas autoras mencionadas em Histdria da imagem fotogrdfi-
ca em Portugal, e isso acontece devido a sua participagdo na | Exposi¢do Nacional de Pho-
tographias de Amadores, de 1899, ja referida. Nesta data é provavel que ja se dedicasse a
fotografia ha pelo menos uma década. Segundo Maria do Rosario Jardim as primeiras
provas assinadas que hoje se encontram no acervo do Palédcio da Ajuda, datam de 1892
(Jardim, 2016, p. 170) (Figura 1). Por sua vez, os cadernos dos criados particulares da rai-
nha Maria Pia documentam a sua regular atividade fotografica, em particular a partir de
1889, ano da morte de D. Luis. O seu estatuto muda nessa altura e a sua disponibilidade
aumenta. Um fator importante para a criagdo artistica e para a fotografia em particular,
sempre associada a passeios e a uma certa fldnerie, uma forma do olhar deambulante e
rapido, que estava na moda.

Figura 1: Real Paco de Sintra. Maria Pia, 1892. Prova positiva em gelatina sal e prata, em suporte de papel. 20,9x15,7
cm. Inv. PNA 62334
Fonte: Pal4cio Nacional da Ajuda, DGCP/ADF. Reproducio fotografica de Luisa Oliveira

A sua educacdo foi, evidentemente, esmerada e estd profusamente documentada
(Vaz, 2016). O mesmo ndo acontece quanto a sua aprendizagem de fotografia. Mas,
assim como teve professores particulares de desenho e pintura, uma situacao frequente
para homens e mulheres da sua classe, o mesmo pode ter acontecido para a fotografia.
Sabe-se que D. Luis teve um professor de fotografia’.

7 No Didrio de Noticias de julho de 1874, pode ler-se: “estando a familia real em Queluz, a Rainha dedica-se a escultura (...)
e D. Luis dedica-se a fotografia sob dire¢do do fotégrafo Oliveira” (citado em Jardim, 2016, p. 170).
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Também parece claro que esta aprendizagem da fotografia surge no contexto da
sua atividade enquanto artista plastica amadora. Um estatuto que decorria em muito da
aprendizagem feita em casa por professores particulares e do universo que era atribuido
as mulheres. Sandra Leandro escreve sobre as artistas do inicio do século XX e refere
o estatuto que as artes desempenhavam na educac¢ao das mulheres ricas como forma
de status: “prética de uma prenda feminina muito adequada a senhoras com posses,
era forma de figurar e fazer figura, acrescentando presenca e talvez personalidade - um
modo de apresentagdo a sociedade” (Leandro, 2011, p. 272).

Embora fosse esse o sentido social, um tanto limitativo, que conduzia a oportuni-
dades de formacao, o certo é que muitas mulheres, como Maria Pia, aproveitaram essa
formacgdo para ter com as artes uma relacdo genuina e séria (Figura 2). Mesmo que
nunca profissional. Mas nas artes pldasticas tradicionais como na fotografia o estatuto de
amador/a era prezado e tinha os seus circuitos expositivos préprios.

“Maria Pia ...fecit” ou simplesmente MP F” é a assinatura que se encontra inscrita
a lapis no verso de muitas das imagens fotograficas do seu espdlio. Este cuidado com
a assinatura evidencia a valorizagao dada a fotografia e expressa a importancia que lhe
atribui enquanto arte auténoma. Permite-nos também considerar que Maria Pia n3o pro-
fessava, certamente, a célebre posicdo do poeta francés Baudelaire, para quem a fotogra-
fia seria uma mera técnica auxiliar, “serva das artes e das ciéncias” (Baudelaire, 1987).

Figura 2: Paldcio com tanque. Maria Pia, 1887-89. L4pis sobre papel. 14 x 22,7 cm. Inv. PNA 58279/19
Fonte: Pal4cio Nacional da Ajuda, DGCP/ADF. Reprodugcdo fotografica de José Paulo Ruas
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Em diversos casos, Maria Pia acrescenta a data e o local, identifica as iniciais das
pessoas fotografadas, indica o nimero de cépias e o que fazer com elas. Anota aspetos
relativos ao processamento laboratorial da imagem, as suas condi¢des. Segundo Maria
do Rosdrio Jardim estas informag¢des mostram que “Maria Pia participava e geria com
cuidado todas as fases do processo da fotografia” (Jardim, 2016, pp. 170-171). Também é
conhecido pelo menos um laboratério fotografico, o do Chalet Real, no Estoril.

Figura 3: Cigana. Maria Pia, sem data. Aguarela sobre papel. 45,6x25,3 cm. Inv. PNA 4656
Fonte: Pal4cio Nacional da Ajuda, DGCP/ADF. Reprodugcao fotografica de
Teresa Mendes Flores (a partir de reprodugdo impressa)

MARIA PIA...NO IABORATORIO?

N3o hé duvidas de que o Rei D. Carlos usava este laboratério. Levanta-se a questao
de saber se Maria Pia o terd usado. Talvez pelo seu estatuto de rainha, Maria do Carmo
Rebello de Andrade, na fotobiografia de Maria Pia, afirma: “ndo imaginamos D. Maria
Pia nestes trabalhos de laboratério, certamente s6 D. Carlos fazia revela¢des” (Andrade,
2011, p. 165). Mas, porque “nao imaginamos?”. O saber e a oportunidade nao faltavam a
Maria Pia. Esse saber é pressuposto pela bibliografia sobre fotografia que a rainha com-
pravad. A oportunidade associa-se ao contexto social da época. Era frequente entre os fo-
tégrafos amadores, incluindo os aristocratas, a dedicacdo a todas as fases do processo.

& Maria do Rosério Jardim refere no seu artigo “o acesso a revistas e manuais de referéncia, onde se incluia (...) o conhecido
Tratado Geral de Photographia Theorico e Pratico, de 1891, de Arnaldo Fonseca, ou autores estrangeiros como Alphonso
Davanne, La Photographie: traité théorique et pratique, de 1886-1888, P. Fabre-Domergue, Guide du Photographe et de
I’amateur photographe, de 1888” (Jardim, 2016, p. 170).
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E verdade que estamos j& numa fase de forte profissionalizacdo da pratica foto-
gréfica, responsével pela enorme expansdo do setor, que também se terd verificado em
Portugal®. Comprar chapas previamente emulsionadas para a exposicao e papéis sensi-
veis para as impressoes tornou-se prdtica corrente e muito vantajosa. Mas, entre quem
desenvolvia ambigdes artisticas ou simplesmente exigia maior qualidade das imagens,
era comum o desejo de controlar por si préprio a realizagdo da revelagdo e das provas
em papel.

N3o parece ter sido diferente para as fotédgrafas amadoras. Pelo menos entre ingle-
sas e americanas, a julgar pelo debate que se gerou nos jornais Photographic News, Eye
e American Amateur Photographer, em dezembro de 1889, a propésito da conveniéncia
ou n3o de admitir mulheres nos clubes de fotografia. A grande maioria desses clubes
aceita mulheres como membros, mas alguns recusaram-nas alegando, entre outras ob-
jecoes, que seria um prejuizo para a reputacao das senhoras partilharem o laboratério
com homens que n3o fossem seus maridos. Ou que obrigaria os membros masculinos
a alterarem os seus comportamentos, nao bebendo, nem fumando, nem usando lingua-
gem inapropriada.

Catherine Weed Barnes (1851-1913), membro da Society of Amateur Photographers
of New York, e ativista dos direitos das mulheres fotégrafas, responde com a defesa da
igualdade:

serd que este senhor considera o clube fotografico um local que ndo pode
ser frequentado por uma senhora sem que esta perca o seu auto-respeito
ou o respeito dos outros? Porque é que essa circunstincia ha-de ser mais
pesada para um sexo do que para o outro? Este senhor n3o diz que as
mulheres n3o fazem um bom trabalho, mas deseja recusar-lhes as vanta-
gens que professa serem necessarias para o seu préprio sexo. Elas podem
trabalhar, mas devem fazé-lo da forma mais dificil, e perder o confronto
mental com os seus irm3os. Este trabalho [fotografico] em nenhum sentido
deprecia a dignidade feminina, e é tdo digno dela quanto dele. (Barnes,

1889, p. 224)

Da sua prépria experiéncia também se depreende que era comum a pratica labora-
torial entre as mulheres fotégrafas. Usar o laboratério dos clubes era uma das vantagens
para qualquer membro. Escreve Barnes:

na minha prépria experiéncia, verifiquei que aqueles senhores que por aca-
so se viram na circunstdncia de estarem no laboratério ao mesmo tempo
que eu, pareceram nao sentir qualquer dificuldade em apagar os seus ci-
garros e tirar os seus chapéus enquanto eu permaneci no espago. Por ou-
tras palavras, eles ndo sentiram que fosse uma dificuldade comportarem-se
como cavalheiros. (Barnes, 1889, dezembro, p. 223)

° Soares d’Andrade, diretor do Echo Photographico, agradece aos subscritores no inicio do seu quarto ano de publica¢io a fi-
delidade com as assinaturas e comenta que s3o cerca de 3 milhares de assinantes: “D’entre os tres milhares d’assignantes
que nos teem acompanhado até hoje qual serd o que n3o nos acompanhara n’esta bella cruzada que com tanta pontualida-
de temos conseguido, gragas a essa magnifica protecgdo, pouco vulgar no nosso meio inculto (...)?” (Editorial, 1909, p. 2)
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E acrescenta:

a fotografia é um trabalho peculiarmente adequado as senhoras (...).Dei-
xem-nas ter informac3o util e ajuda prética onde quer que seja, e existem
sociedades [de fotografia] que est3o dispostas a dar-lhas. Digo, ent3o, a to-
das as sociedades [fotograficas] para nos darem um campo justo e nenhum
favor; deixem-nos ganhar as nossas esporas lado a lado com os nossos
irm3os, e o resultado assim obtido merecerd todo o incémodo requerido.
O dia vird, e vird em breve, em que apenas uma quest3o sera feita em re-
lacdo a qualquer trabalho fotografico — “Esta bem feito?”. (Barnes, 1889,
dezembro, p. 224)

A participagdo das mulheres em todas as fases da fotografia é mencionada tam-
bém numa noticia do New York Times, de junho de 1890:

o grande numero de raparigas apanhadas esta primavera pela mania-fo-
tografica é assinaldvel. Raparigas a nivelar os tripés das suas cdmaras, a
carregar nos botdes das detetivas e das cdmaras de mao s3o uma visdo
frequente no Parque e |4 fora, nos suburbios da cidade. Muitas delas es-
tdo neste assunto da fotografia com um louvavel zelo, e ndo se contentam
simplesmente em manobrar a cdmara, mas est3o a revelar as suas placas e
até a fazer os seus préprios liquidos de revelagdo. (Photographers at Work,
Young Women Becoming Enthusiastic Over the Art, 1890, p.8)

Num artigo com o sugestivo titulo “Women Who Press the Button” [Mulheres que
carregam no botdo]"°, do mesmo jornal, adiantam-se as razdes para este zelo: “as mu-
lheres [fotégrafas] mais bem sucedidas fazem elas préprias todo o trabalho — revelagao,
impressao, etc. — porque placas diferentes necessitam tratamentos diferentes, de acordo
com o tempo de exposicao que tiveram — o qual, claro, é melhor conhecido por quem
tirou a fotografia” (Women Who Press the Button, 1893, p. 18).

E verdade que numa noticia do jornal portugués Echo Photographico (1906-1913),
num artigo intitulado “A mulher e a photographia” (1909, fevereiro, pp. 18-19), o articu-
lista protesta contra o atraso do pafs, por nao ser comum ver-se em Portugal mulheres
com cdmaras a tiracolo. Curiosamente, refere também a linguagem imprépria dos ho-
mens para com uma fotégrafa inglesa que passava nas ruas de Lisboa:

n’esta terra, infelizmente, quando se vé alguem com um apparelho photo-
graphico, ndo ha basbaque que n3o olhe, nem parvoide que nao jogue o
seu dito: “Tiras-me o retrato ?”. Ao vermos a miss lembramo-nos imediata-
mente de que para uma senhora portugueza, o porte de tal apparelho seria

coisa extraordinaria e jdmais vistal (A mulher e a fotografia, 1909, pp. 18-19)

Contudo, sendo a corte portuguesa moldada por influéncias estrangeiras, e sen-
do ai comum a participagao feminina em todas as fases do processo fotografico, nao

° Alus3o ao famoso antincio da marca Kodak.
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seria pois, estranha a participacdo de Maria Pia nos trabalhos de laboratério. Mesmo
tratando-se de uma aristocrata. Essa condicdo social dava-lhe, alids, o privilégio de
ter o seu préprio laboratério e ndo estar, portanto, sujeita a quaisquer dos referidos
constrangimentos.

UMA ATIVIDADE “PECULIARMENTE ADEQUADA AS MULHERES”

Embora uma atividade tecnoldgica, a fotografia foi desde o inicio entendida como
adequada as mulheres. Seja porque se considerava comparativamente mais facil que as
outras artes, seja por se considerar mais préxima das artes manuais e aplicadas, como
ramo das artes graficas, ou pela relacdo com outras préticas ligadas a atividades contem-
plativas, como os passeios por entre a natureza “para ver vistas”. Estes passeios “por
entre a natureza” moldaram a educacgdo de aristocratas, homens e mulheres, desde o
século XVIII (Hunt, 2002). Era comum levarem-se cameras obscuras e vidros de claude,
dispositivos que permitiam a transformagdo de um lugar numa imagem mais vivida e
espetacular. A partir de 1804, ano da sua invencao, levavam-se cameras claras de Wollas-
ton (1766-1828) para auxiliar nos desenhos. O desenho era incentivado para registo das
observagdes e como forma de educar o gosto estético, que tinha nas formas naturais o
seu modelo. Todos estes dispositivos técnicos contribuiam para melhorar a observac¢ao
e incrementar o conhecimento da natureza, com incidéncias tanto cientificas quanto
estéticas (Mendes Flores, 2016). E na esteira desta tradicdo que surge a fotografia. No
mesmo artigo do New York Times, de 1890, citado em cima, explicava-se isto mesmo:

Os hébitos de observagdo sio frequentemente implantados na mente atra-
vés da tomada de vistas que nunca teria sido melhorada se n3o fosse esta
prética [fotografica]. O trabalho é limpo e saudavel. Os vagabundos do ar
livre & procura do belo e do artistico na natureza ficam revigorados e mais
fortes, ao passo que a revelag3o das placas exige cuidado e grande atengao.
(Photographers at Work, Young Women Becoming Enthusiastic Over the
Art, 1890, p. 8)

Trabalhos recentes (sobretudo estrangeiros) tém sublinhado o importante papel
das mulheres desde o inicio da fotografia. Sao exemplos Constance Fox Talbot (1811-
1880), mulher do inventor inglés, e um grupo vasto de mulheres dessa familia; Gene-
vieve-Elizabeth Disdéri (1817-1878), mulher do famoso inventor da carte de visite, ou a
botanica Anne Atkins (1799-1871). Para além das pioneiras, desde cedo varias mulheres
se estabeleceram em nome préprio ou, mais frequentemente, em parceria com os mari-
dos, como fotdgrafas profissionais. Vitivas que tomaram conta de estudios fotograficos,
sendo elas préprias fotégrafas, e um conjunto de mulheres assistentes de laboratério e
das mais diversas tarefas repetitivas dentro dos estudios profissionais, s3o outras tantas
dimensdes desta relagdo das mulheres com a fotografia.

Em Portugal refira-se a investigacao de Catia Salvado Fonseca (2016), sobre o pa-
pel da familia Relvas, como familia de amadores, destacando Margarida Relvas. Na area
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das profissionais, Maria E. R. Campos, fazia-se anunciar, desde 1888, como a primeira
fotografa profissional, com esttdio na Calgada do Duque, n® 18, em Lisboa.

Margaret Denny tem investigado estes casos no Reino Unido e EUA. Denny conclui
que, pelo menos na cultura anglo-saxdnica, “apesar das mulheres nao estarem em pé
de igualdade com os seus homdlogos masculinos, as mulheres fotégrafas resistiram as
expetativas de género e foram para além das pressupostas esferas separadas” (Denny,
2009, p. 802).

O apoio que a Rainha Victoria deu a fotografia é geralmente considerado marcan-
te para a adogdo da nova imagem por parte da aristocracia e da alta burguesia (Smith,
2015). A familia real portuguesa é um desses casos.

Este é pois um gosto que circula entre as elites europeias. Expresso na frequéncia
de estudios profissionais, para verem produzidos os seus retratos, mas também enquan-
to praticantes. As monarquias tiraram partido politico desta atividade, que nobilitaram.

E na prossecucao desta tradicdo paisagistica de conhecimento e usufruto da Natu-
reza, que se pode compreender a atividade plastica de Maria Pia. Estoril, Sintra e Cascais,
sdo os seus locais de elei¢do (Figuras 4 e 5). S3o destas regides a maioria das suas foto-
grafias, resultantes de grandes passeios, por vezes didrios: “S[ua] M[agestade] esteve no
jardim com a R[ainha] Margarida a fotografar” (citado em Jardim, 2016, p. 171); “depois
de almoco esteve tirando S[ua] M[agestade] photographias”; ou “S[ua] M[agestade] ndo
andou em bycicletas, sahiu da Peninha as 7 horas, andou tirando photographias e che-
gou ao Estoril as 9 horas da noute” (citado em Jardim, 2016, p. 174).

Figura 4: Pago Real do Estoril. Maria Pia, 26 de janeiro de 1894. Prova positiva em gelatina sal e prata em supor-te
de papel, 15,8x21 cm. Inv. PNA. 62263
Fonte: Pal4cio Nacional da Ajuda, DGCP/ADF. Reproducio fotografica de Luisa Oliveira
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Figura 5: Sintra. Castelo dos Mouros. Maria Pia, c. 1893. Prova positiva em gelatina sal e prata, em suporte de papel
com montagem em cartdo. Imagem: 15 x 20,6 cm; Montagem: 21,3 x28,4 cm. Inv. PNA 62600
Fonte: Pal4cio Nacional da Ajuda, DGCP/ADF. Reprodugao fotografica de Luisa Oliveira

A adocgdo da bicicleta é mais um elemento que revela a sua atitude moderna, ou
seja, o gosto pelas novidades técnicas, que rapidamente adota (Figura 6 ). Reflexo tam-
bém do seu cosmopolitismo (Pallier, 2006; Pavao & Cerqueira, 2007; Lopes, 2011).

4

Figura 6: D. Maria a andar de bicicleta nos jardins do Paldcio de Queluz. Autor(a) desconhecido(a). Imagem: 5,6 x
8,1 cm; Montagem: 8,7 x 11,2 cm. Inv. PNA 45604
Fonte: Pal4cio Nacional da Ajuda, DGCP/ADF. Reproducio fotografica de Luisa Oliveira

A associagdo entre fotografia e passeios de bicicleta é outra das marcas da cultura
visual deste final de oitocentos. Ambas consideradas “sports” altamente recomenddveis
para as senhoras, cujo tempo se queria ver ocupado em atividades edificantes para a
alma (a observacdo atenta, base do conhecimento) e para o corpo (o exercicio fisico
dos passeios de bicicleta ou a pé). E que ndo fossem muito dificeis (um argumento
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frequente). A popularidade da bicicleta “para as senhoras” surge na década de 1880,
precisamente com um tipo de bicicleta, praticamente idéntico aos modelos contempo-
raneos, denominadas “bicicletas de seguranca”, pois eliminavam as desvantagens dos
modelos de rodas elevadas, em que facilmente se caia.

A relag3o entre as duas atividades foi promovida por clubes especiais: os Photo-Vé-
|6s. O Photo-Vel6-Club do Porto editava, em 1899, um Boletim dirigido por Domingos
Alvao (1872-1946). Este também dirigia a Escola Pratica de Photographia do Photo-Velo-
-Club (situada na sede, no n® 120 da Rua de Santa Catarina). O jornal Echo Photographico,
tinha por sub-titulo “Jornal mensal de sport photographico” e durante os primeiros anos
de publicacdo tinha na capa uma jovem mulher estereoscopista, com roupas mais prati-
cas, caminhando por entre uma paisagem natural (Figura 7).

Apesar deste explicito apelo as mulheres, a que a capa do jornal parece convidar,
entre 1906 e 1910 (anos que analisdmos), encontrdmos apenas mengao a trés fotdgra-
fas. Na seccao “Galeria dos Amadores Contempordneos” apresenta-se um fotégrafo
amador por més". Ai se apresenta o perfil de duas fotégrafas: D. Maria C. Godinho e
Nathalia Terra (respetivamente, Galeria de Amadores Contemporaneos: D. Maria C. Go-
dinho, 1907, p. 19; Galeria de Amadores Contemporaneos: Nathalia Terra, 1908, p. 89). A
terceira fotégrafa a surgir nas paginas do Echo Photographico, vé publicada uma imagem
na se¢do dedicada a divulgagdo de imagens dos associados. Trata-se da imagem “Eu sou
o tareco” de D. Julia Gouveia Gongalves, de Lisboa (Eu sou o tarecol, 1907, p. 76).

8 EBY - JUNHO 1807 N 13
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Figura 7: Capa do Echo Photographico. llustragdo de Marques
Fonte: Echo Photographico, Jornal mensal de Sport Photographico, 1907, capa; Hemeroteca Municipal de Lisboa

" A secgdo inicia-se na edi¢do n° 5, em outubro de 1906, e dura ao longo de 27 edi¢Ges. Termina na edi¢3o n® 33, de fevereiro
de 1909. Desses 27 fotégrafos, duas sdo mulheres (7,4%).
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As duas autoras referidas como “Donas” serdo certamente membros da aristocra-
cia. O pai de Maria C. Godinho ¢ referido também como amador, o que configura um
caso tipico de acesso das mulheres as artes. Nathalia Terra, agoriana, é apresentada
como artista pldstica. O caso das muitas artistas pldsticas que Sandra Leandro (2011)
apresenta (cerca de 36, durante os poucos anos da 12 Republica), a maioria consideradas
amadoras, constitui um conjunto de pistas também para a fotografia. Serd provével que
algumas destas pintoras se dedicassem igualmente a fotografia. Veja-se o caso recente-
mente estudado da artista portuense Aurélia de Sousa (Vicente, 2016). Alice Rey Colaco,
discipula do naturalista Carlos Reis, é a autora de algumas das fotografias conhecidas
da sua irma atriz, Amélia Rey Colago (Barros, 2009). Por sua vez, Virginia de Castro e
Almeida escreveu e produziu para cinema, fundando a produtora Fortuna Filmes. Artista
multifacetada, teria também feito fotografia? (Leandro, 2011, p. 313).

Um exemplo do modo como se encara a fotografia neste periodo, surge numa
noticia de 1905, do Boletim Photographico (A rainha de Inglaterra, amadora de photo-
graphia, 1905, abril, p. 50). Citando o Didrio de Noticias, apresenta-se a Rainha Alexandra
de Inglaterra, em visita recente a Portugal, como uma “sportwoman” da fotografia, cujas
imagens tinham contribuido para que se tivesse evitado a queda de uma ponte™!

Para Maria Pia, tal como para muitas das artistas referidas por Leandro (2011), as
artes visuais iriam além da mera recreacdo. Mas era pelo lado da “ocupacao util” que
estas atividades eram incentivadas n3o apenas entre as mulheres, mas muito especial-
mente entre elas. Particularmente, entre as aristocratas. Até porque eram quem tinha
mais meios econémicos para tais praticas.

Nas fotografias de Maria Pia que est3o acessiveis ao publico, ndo surgem evidén-
cias de uma prética da fotografia de familia, embora se documentem as atividades de
grupo. S3o privilegiadas as paisagens naturais, tanto do campo como da orla maritima,
o famoso género das “marinhas”, muito apreciado na pintura da época. A atencao aos
monumentos, aos interiores e detalhes decorativos caracteristicos da arquitetura, reve-
lam o seu olhar educado (Figura 8). Tal como relativamente a documentacao das pes-
soas da regido, um tema do agrado dos pintores naturalistas. A procura de “tipos” que
transforma as pessoas do povo nos “outros”, e nos “tipos” regionais, estd de acordo
com a ciéncia etnogrdéfica e a antropologia e historiografia da época. Estas preocuparam-
-se em caracterizar as paisagens naturais e culturais das regides e dos paises, contri-
buindo para a afirmagdo de um cariz nacionalista, evidentemente, caro a monarquia.

2 A noticia, transcrita do Didrio de Noticias, é a seguinte: “educagdo completa de Sportwoman é photographa amadora. E
as suas photographias ja evitaram uma tremenda catastrophe: A Princeza Alexandra tendo tirado um instantaneo de uma
ponte no districto de Sandringham, notou na prova uma inclinagdo do taboleiro da ponte. Attribuiu-a & machina photogra-
phica embora fosse um aparelho caro e de precisdo; repetindo o instantaneo constatou a mesma inclinagdo. O Principe
de Galles mandou, entdo, communicar o caso & Companhia e os engenheiros que fizeram uma vistoria immediatamente
certificaram que a ponte ameagava ruina e mais dia menos dia, sem o bom aviso da Princeza Alexandra, o abalo da loco-
motiva daria com ella em terra” (citada em A rainha de Inglaterra, amadora de photographia, 1905, abril, p. 50)
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Figura 8: Pago Real de Sintra, pedra torsa. Maria Pia, 1892. Prova positiva em gelatina sal e prata, em suporte de
papel, 18,1x12,9 cm. Inv. PNA. 61764
Fonte: Pal4cio Nacional da Ajuda, DGCP/ADF. Reproducdo fotografica de Luisa Oliveira

Pelo menos na amostra de imagens acessivel ao publico, nao identificimos um
interesse particular pela representacdo de espacos urbanos, nem uma abordagem sub-
jetiva ou simbolista. A influéncia estética mais marcante é do movimento naturalista.
Embora o pictorialismo possa ser considerado um desenvolvimento do naturalismo,
distingue-se pela busca de imagens menos documentais e mais assumidamente inter-
pretativas através do recurso a efeitos pictéricos irrepetiveis, que ndo entram no voca-
buldrio de Maria Pia (o uso do desfocado intencional, a raspagem dos negativos, as
impressoes experimentando pigmentacdes diversas, goma bicromatada, platinotipia,
etc.). O que de resto é congruente com o que se passava em termos estéticos no pafs.

A ExPOSICAO DE 1899

A critica a uma estética demasiado tradicional e pouco sintonizada com os ultimos
desenvolvimentos internacionais, surge no artigo de Arnaldo Fonseca sobre a “| Exposi-
¢3o Nacional de Photographias de Amadores”, ja referida, publicado no Boletim Photo-
graphico. Esta foi uma das (Unicas?) exposi¢des em que Maria Pia participou. Maria Pia
terd ai apresentado 27 fotografias (Jardim, 2016, p. 180).

A critica de Arnaldo Fonseca permite nao apenas perceber que o trabalho de Maria
Pia se insere nas praticas correntes em Portugal, como o papel vanguardista que era
atribuido aos fotégrafos amadores (e as fotdgrafas, nunca referidas) e que, segundo
Arnaldo Fonseca, nao estava a ser cumprido:

em toda a exposi¢cdo o que se usou de maneira geral para a impressao de
phototypos, foram os processos correntes de gelatina-chloreto e gelatina
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brometo. Em papeis de platina rarissimos ousaram imprimir as provas.
Em papeis de bichromato suponho que nenhum. (...) Os papeis de platina
revelados a glycerina, e os papeis preparados com gomma arabica bichro-
matada, prestam-se a uma revelag¢do, a um depouillement a pincel, onde
certos valores se podem attenuar e outros salientar; (...) péde claramente
dar explendidos resultados, modificar a rigidez e fatalidade attribuidos a
photographia. (...) Ninguem tambem, com uma unica excepgao, explorou
propositadamente o flou. Pelo contrario, houve na maioria, uma preoccupa-
¢3o de nitidez que esmaga por vezes a maior parte dos trabalhos. (A expo-
sicao nacional de photographia, 1900, p. 27)

“Paizagens e Marinhas” (Figura 9), e “Architectura e Monumentos” s3o os temas
que encabecam a lista de géneros, evidenciando a sua importancia na pratica amadora®. A
fotografia de interiores, um subtema da “Architectura “, serd também popular. Retratos de
género e cenas orientalistas estdo também presentes nesta edi¢ao. O Boletim Photogra-
phico publica uma das fotografias de Maria Pia, com um tema muito recorrente nas suas
imagens: as drvores (Figura 10). Mas, mereceu pouco mais que uma atengado protocolar
por parte de Arnaldo Fonseca: “S.M. a Rainha sr* D. Maria Pia e sua alteza o sr. Infante,
expdem quatro quadros com algumas provas brilhantes, sobretudo no que respeita a es-
colha do assumpto; entre ellas sobresahe a Praia do Guincho, onde uma onda cresce sob
uma atmosphera de lindas nuvens” (A exposicao nacional de photographia, 1900, p. 20).

Figura 9: Arribas e Forte da Guia. Maria Pia, 19 de fevereiro de 1894. Prova positiva em gelatina sal e prata, em
suporte de papel, 20,7 x 15,7 cm. Inv. PNA. 62195
Fonte: Pal4cio Nacional da Ajuda, DGCP/ADF. Reproducdo fotografica de Luisa Oliveira

3 |sso mesmo confirma a noticia do jornal O Século (Exposi¢do nacional de photographia, 1900, p. 1): “as paizagens e
as marinhas s3o a parte predominante da exposi¢do; sendo de lamentar que na grande maioria das primeiras lhes falte a
animacdo da figura humana”.
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Figura 10: P4gina do Boletim Photographico com publicagdo de fotografia de Maria Pia, presente na | Exposi¢do
Nacional de Photographias de Amadores
Fonte: A exposi¢do nacional de photographia, 1900, p. 28; Hemeroteca Municipal de Lisboa

Diferente é a posicdo do jornal Novidades: “Sua Magestade a rainha D. Maria Pia
apresenta também photographias soberbas, representando o langamento d’uma pon-
te em Tancos, diversos trechos do paco de Cintra e da praia de Cascais” (A Exposicao
Nacional de Photographias, 1899, s.p.). E genericamente sobre os trabalhos da familia
real diz serem “photographias magnificas pela nitidez, pela distribuicdo de luz e pela
escolha do assumpto”. O jornal O Século defende que a fotografia é uma arte e entre os
exemplos de artistas inclui Maria Pia: “quem ha de negar que tal onda da rainha senhora
D. Maria Pia (...) ndo sdo productos de espirito d’'um gosto requintado, d’'um tempera-
mento de artista?” (Exposi¢do nacional de photographia, 1900, p. 1).

Nesta exposi¢do “cerca de 100 expositores concorreram ao certame” (Exposicao
nacional de photographia, 1900, p. 1) mas “os expositores [aprovados] foram (...) em nu-
mero de 52" (A exposi¢do nacional de photographia, 1900, p. 26). Destes, para além de
Maria Pia, hda mencao a mais uma mulher, D. Luiza Thomar, que recebeu uma mencao
honrosa: “a sr? D. Luiza Thomar expoz photominiaturas, e nisso foi a unica concorrente
que abordou tal genero. As suas photominiaturas, reproducc¢des de quadros, sao de vis-
toso colorido” (A exposi¢ao nacional de photographia, 1900, p. 26).

De qualquer modo, se o reconhecimento do trabalho de Maria Pia parece ser ge-
nuino, a atribuicdo de uma medalha de ouro, fora do concurso, nao deixa de parecer
protocolar'. A possibilidade de ser encarada como verdadeira artista é sempre balizada

4 “Salientam-se fora do concurso, as exposi¢des d’El-Rei o sr. D. Carlos, de S.M. a sr* D. Maria Pia e de S. Alteza o sr. In-
fante D. Affonso” (A exposi¢do nacional de photographia, 1900, p. 19).
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pelo seu estatuto de rainha e de mulher. Nao se evitavam, relativamente as fotégrafas,
manifestacdes de surpresa (mesmo que agradével) e alguma forma de conflito face a
norma, isto é, face a equivaléncia simbdlica entre artista e o género masculino.

NoTAS FINAIS

Desde a sua prépria época, sobressai a ideia de Maria Pia como “alguém que se
sabe apresentar como uma rainha”, que é por isso naturalizada como objeto dos olha-
res, e das imagens, fazendo furor com “o seu porte elegante” em todas as ocasides pu-
blicas em que se apresenta (Vicente, 1988). Posicionamento que tendeu a ser repetido
e talvez até ampliado na historiografia geral mas também no colecionismo fotografico.
Este “apetite” colecionista justifica-se pela maior circulacdo de imagens com a rainha
(face a circulagdo das imagens produzidas pela rainha), mas também porque isso cor-
responde as expetativas inquestionadas que perduram sobre a visualidade.

De facto, na nossa historiografia é essa faceta de fotografada, de objeto do olhar
dos fotdgrafos, que tem merecido mais atencdo (Vicente, 1988; Andrade, 2011; Lopes,
2011). Isto n3o acontece por acaso mas porque existe uma construcdo cultural dos olha-
res que tem género. Lembremo-nos do filme de Antonioni “Blowup!” que exemplifica
de forma expressiva essa definicao do fotégrafo como sendo um homem (e também,
frequentemente, branco) enquanto as fotografadas sdo (no filme, exclusivamente) mu-
lheres. Como referia John Berger: “os homens agem, as mulheres aparecem” (Berger,
1982, p. 51).

No caso das monarquias, a preponderancia da representacao de si é regra, no
quadro da “esfera publica representativa” (Habermas, 1988), tanto para reis como para
rainhas, principes e princesas. No Novidades (1900), noticiava-se assim a inauguragao
da exposi¢do a que nos referimos em cima: “a Sr? D. Maria Pia trajava uma toillette mui-
ta rica, de veludo roxo com guarni¢des de peles e o Sr. Infante vestia a sua farda de te-
nente coronel de artilharia”. E ndo escapava ao publico: “as galerias estavam apinhadas
de senhoras, que se poseram de pé a chegada da familia real, sendo nesse momento,
verdadeiramente belo, o aspeto da sala”. Quem seriam estas senhoras? Estariam | para
ver os reis ou seriam verdadeiras aficionadas pela arte fotografica? Ficamos sem saber.

A diversidade de formas em que a rainha Maria Pia se fez representar e a multipli-
cidade de autores fotograficos, torna estas suas imagens um tema da maior importancia
para a histéria da fotografia portuguesa. Contudo, o mesmo poderia ser dito das suas
atividades artisticas. Estas tém sido mencionadas, mas pouco mostradas e debatidas.
A auséncia desse outro lado, revela as dificuldades da historiografia portuguesa em con-
frontar os seus proprios modelos de construgdo do passado e em interrogar-se sobre os
processos de invisibilizacdo. E frequentemente esse o caso quando falamos das ativida-
des das mulheres. E como constatamos, até mesmo das rainhas. /
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MARIA P1A FECIT /| BY MARIA PIA: THE OBSERVED
AND THE OBSERVER. SOME REFLECTIONS ON
GENDER ISSUES CONSIDERING THE CASE OF

QUEEN MARIA PIA, THE PHOTOGRAPHER

Teresa Mendes Flores

ABSTRACT

This article discusses some aspects of the status of women amateur photographers dur-
ing the turn of the 19™ to 20" centuries, considering the case of the Portuguese Queen Maria
Pia of Savoy (1847-1911). We acknowledge the difficulties of making the historiography of women
photographers in Portugal, due to the scarcity of sources and archives, and the lack of questions
about these absences and their reasons. These facts have contributed to a history of photography
in Portugal that consists of a succession of male names of “great photographers”. Asking ques-
tions about “the other half”, as well as broadening conceptions of photography to include the
diversity of their practices may contribute to highlight the gender constructions raised by photo-
graphic practice. It also will help to understand the factors contributing to the limited access of
Portuguese women to this practice and the lack of their public visibility, during this period.

KeEYwoRDS
Maria Pia; amateur photographers; gender; visual culture; history of Portuguese photography

REsumo

Este artigo discute alguns aspetos do estatuto das mulheres fotégrafas amadoras durante
a viragem do século XIX para o século XX, a partir do caso da rainha portuguesa Maria Pia de
Sabdia (1847-1911). Verificamos as dificuldades de proceder a esta historiografia de mulheres
fotégrafas em Portugal, pela escassez de fontes e arquivos, e pela falta de interroga¢des sobre
estas auséncias e as suas razdes. Estes factos tém contribuido para uma histéria da fotografia
portuguesa que consiste numa sucessdo de nomes masculinos de “grandes fotégrafos”. Colocar
questdes sobre “a outra metade”, alargar concecdes de fotografia e incluir a diversidade das suas
préticas poderd contribuir para percebermos as construcdes de género suscitadas pela pratica
fotografica e as razdes que dificultaram, neste periodo, o acesso das mulheres portuguesas a
esta pratica e a sua visibilidade publica.
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But, you may say, we asked you to speak about women and fiction — what
has that got to do with a room of one’s own? (...) A woman must have mon-
ey and a room of her own if she is to write fiction. (Virginia Woolf, 1931, p. 5)

Maria Pia de Sabdia (1847-1911)" would not have lacked a room of her own, to devote
herself to the arts. Her status as a queen gave her the right to these chambers, described
in great detail, in February 1865, by the architect responsible for the works of redecoration
at Ajuda Palace. Also a photographer, Joaquim Possidénio Narciso da Silva (1806-1896)
spoke in glowing terms about the good taste of Maria Pia: “let us admire what there is of
more charming, rich and of better taste, penetrating in the chambers of her majesty the
queen” (Silva, 1865). The architect does not describe, in this text, the painting studio of
the queen, on the top floor, or the cabinets and several rooms of storage, adjoining these
spaces, where she kept mixed together both the painting and the photographic materi-
als?. On the other hand, a certain economic independence was the result of her status as
a monarch, with an annual income attributed to her own royal house and an administra-
tive manager under her responsibility. In the archives of Ajuda Palace, there are several
invoices of the acquisitions of the queen, where the expensive materials for painting
and photography are included (cameras, coated glass plates, chemicals, laboratory ac-
cessories, etc.). All materials were acquired at the most important commercial houses,
both Portuguese and foreign (Andrade, 2011; Garden, 2016). Maria Pia was an amateur
painter and photographer, like several members of her family. However, her images have
rarely been seen outside of domestic circuits.

Despite satisfying two of the basic conditions (privacy and economic indepen-
dence) a woman should attend to develop an artistic activity, according to Virginia Woolf
—anyone, actually —, Maria Pia was never recognized as a “Queen-artist”. Something
that, despite various constraints, his son, the King D. Carlos, got?. In the field of photog-
raphy, Maria Pia achieved a certain notoriety by participating at least in one photography
exhibition. In this occasion, she obtained a prize (out of competition) and some atten-
tion from the press. It was the | National Exhibition of Amateur Photographers that was

' Maria Pia of Savoy (1847-1911), fifth daughter of Victor Manuel (1820-1878), king of Sardinia, and of Maria Adelaide of
Habsburg Lorraine (1822-1855), archi duchess of Austria, was born in Turin the 16th of October 1847. Married in this city,
by power of attorney, with the king D. Luis | of Portugal, on the 27" of September 1862. The young queen, aged 14, arrives
in Lisbon on October 5 of that year to the religious marriage in the church of Sdo Domingos, near Rossio. She will live in
Portugal during 48 years. She will go back to Italy after the establishment of the Republic, precisely the 5 of October of 1910.
She will die in the following year.

2 Did it not yet exist on that date? Be that as it may the painting studio will be part of the Palace, and it is described by Maria
do Rosario Jardim which refers to the material of painting and photography inventoried in the Impounding of Goods, car-
ried out by the republic between 1910 and 1913 (Jardim, 2016, p. 180).

3 The art historians Raquel Henriques da Silva and Maria de Jesus Monge devote a book to the painting of the king D. Carlos
(Silva & Monk, 2007). The authors open the text, precisely documenting how the Portuguese king gained recognition in its
own time. They write: “considering that D. Carlos is an important figure of Portuguese naturalism — with equivalent exper-
tise as those personalities of his age, enshrined by Carlos Reis or Veloso Salgado —is not exactly a novelty. In the years 1890,
when he participated systematically in the exhibitions of Grémio Artistico, the quality and originality of his paintings have
been recognized by all sectors of the critic” (Silva & Monge, 2007, p. 13). This does not mean that his status as a king was
not regarded with strangeness: “about Your Royal Highness D. Carlos, | said last year that he exhibited his watercolours,
not as an artist but as a king (...) With the pastels, however, that he now exhibited, the king showed me that with those such
transcendent and philosophical considerations, | made myself a fool, | streak!” (quoted in Silva & Monge, 2007, p. 15).
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held in the main hall of the Society of Geography, in Lisbon, between 31 December 1899
and January 22, 1900.

However, it was necessary to wait 116 years since that date, so that her “artistic
work”, thus assumed and identified, was presented in an exhibition. It was the | National
Exhibition of Amateur Photographers that was held in the main hall of the Society of
Geography, in Lisbon, between 31 December 1899 and January 22, 1900. As stated by its
director, José Alberto Ribeiro, “this is (...) a collection that is virtually unknown, such as
the artist whom we now show in an unique facet and at the same time revealing the artis-
tic sensibility of the monarch and of the immense estate left in the Palace of Ajuda at the
moment of the establishment of the Republic in 1910” (AA.VV,, 2016, p. 9).

In this text, dedicated to the topic of photography and gender, | intend to approach
the practice of Maria Pia as a photographer to ask a few questions about the persistent
invisibility to which women artists and photographers are devoted to*. For this, it will be
important to determine the role played by women in photography during the late 19"
century to early 20" century. It will be also of great interest to determine which conditions
have benefited and which have harmed women'’s development and visibility as photogra-
phers, both in Portugal and in Europe and North America.

It will also be relevant to put in question the scientific paradigms underneath the
history of photography that, in Portugal, have enabled such an absence without even no-
ticing it. If we admit that there were not any women photographers, what are the reasons
for that? If, on the contrary, they existed, where are they? Who were they?

The feminist movements have pointed out these issues which contributed to the
development of a critical perspective in the social sciences. A feminist approach ques-
tions the reasons for the absence of female protagonists in social, cultural and even
psychological terms (Vicent, 2012).

Feminist approaches, in their diversity (Tavares, 2011), do not advocate the supre-
macy of women over men (it is still necessary to clarify!). Their aim is to contribute to
gender equality within the various fields of action. This goal implied a criticism of the
unquestioned notions of subject and object of knowledge. Before feminist criticism, es-
pecially before the “second-wave” feminists of the 1960s and 1970s, these were notions
practically considered to be instances “without gender”- that is, falling on the norm of
“the universal masculinity” (Collin, 2010). By the action of feminist movements, in a
critical context marked by Marxism, post-structuralism and psychoanalysis, the various
social sciences have had to direct their attention to the phenomenon of the social and
historical constitution of gender and subjectivities, and to politicize their own places as
scientific knowledges (Nochlin, 1988; Pollock, 1987; Mulvey, 1989). It is in this context
that the issues of visuality and visual culture also emerge as constituent elements of sub-
jectivity and gender. Questions such as “who looks?”, “who has the right to look?”, “who
is seen?”, “how are the powers of seeing and being seen distributed?”, “what can one

4 The estate of Maria Pia is not yet catalogued so as to be consulted by the public. I've resorted to images that are acces-
sible in the database MatrizPix and to the catalog of the exhibition referred to. | thank the author Maria do Rosdrio Jardim
for the precious information of her article. She mentions the existence by the time of the republican inventory of about 300
photographs attributed to the queen.
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see and show?” or “what should we hide?” also have a gender. These questions were at
the origin of this discipline — or indiscipline, as W. J. T. Mitchell (1995) puts it. They con-
tributed to implement a critical overview of the history of photography and of the optical
media (Naomi, 1994; Wells, 2003; Nameghy & Gonzalez, 2013).

WHOM DOES NOT SHOW, WILL NOT BE REMEMBERED: THE DIFFICULTIES OF A CRITICAL
HISTORY OF PORTUGUESE PHOTOGRAPHY.

Although women'’s studies in Portugal have progressed in various fields, their in-
fluence is much mitigated in the historiography of photography. The issues of gender,
instead of being received as valid, are often a cause of devaluation, denial, and even
irritation.

The generalist history of reference in Portuguese historiography of photography
is Anténio Sena’s History of the Photographic Image in Portugal-1839-1997, published in
1998. In this text the vast majority of the authors referred to are men. The same goes with
regard to images published. Throughout the work, 16 women photographers are referred
to (in the main text), among hundreds of male authors. Of these women photographers,
four are contemporary foreign photographers (Margaret Monk; also film maker Agnes
Varda; Sabine Weiss, and Alma Lavenson) and eight are Portuguese: Helena Almeida
(n. 1934), Maria Madalena Soares de Azevedo, Auzenda Coelho de Castro, Alice Gentil
Martins, Inés Gongalves (n. 1964), Teresa Siza (n. 1948) and Jdlia Ventura (n. 1952). Only
Helena Almeida’s work is published with three series of images (Painting Inhabited, 1977:
Sena, 1998, pp. 312; Drawing Inhabited, 1976: Sena, 1998, pp. 315; La Maison, 1984: Sena,
1998, p. 318). We can add a 17th name, if one includes the scientific image published on
page 353, by the scientist Hanna Damdsio (n. 1943).

The names referred concerning photographers of the 19™ and early 20" centuries,
include only four women: Madame Fritz, Margarida Relvas (1867-1930), Maria Pia (1847-
1911), and Maria da Conceicdo Lemos de Magalhaes (1863-1949). Three images by this
author were published, probably from Anténio Sena’s own collection, who seems to ap-
preciate them, particularly. All three photographs were from 1908 (Urban Village: Sena,
1998, p.194; Effects of Cloud: Sena, 1998, p. 207, and In the Threshing-floor: Sena, 1998,
p. 217)5. Given the temporal frame, the recent book Treasures of Portuguese Photography
of the 19 Century, by Emilia Tavares and Margarida Medeiros (2015), only mention and
publish photographs by Maria Pia and Margarida Relvas. Gender issues were not raised
about this striking unbalance. Even if it were to acknowledge that there were not women
photographers.

In fact, to Anténio Sena and according to his vast archive-collection of Portuguese
photography, the practice of photography did not proliferate among Portuguese women,
up to the 2nd World War, since:

5 In 294 illustrations published in this book, only seven images have women authors. A percentage of 2.3%. Many people
argue, probably with good reason, that gender should not be a criterion for the selection of meaningful images to any his-
tory. However, it is striking to notice that choices with “no gender criterion” often choose a majority of male authors as
something “natural”. This unbalance deserves to be debated.
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Maria da Concei¢cdo Lemos de Magalh3es is a rare case, until 1940, of a
woman linked to photography in Portugal, [in addition to Madame Fritz, go
years before]. Let us explain that her activity has developed since 1905 until
about 1915, and it was not limited to the simple push of the button of the
machine. On the contrary, she was interested by its treatment in the labora-
tory and she dedicated herself to the study of the chemistry of photography.
Her proximity to the pictorial work of her contemporary, Aurélia de Sousa
(1866-1922), is not unlikely (...). The images contaminate each other. (Sena,

1998, p. 217)

It is understood, by the excerpt, that the author was sensitive to the issue of women
photographers, since he raises the issue and recognizes that virtually they did not exist
and were “a rare case”. However, it is curious that the author felt the need to add an ex-
planation: it goes more or less in the sense of evidencing that we are faced with a woman
who is a “true photographer”, since she “did not limit herself to the simple push of a
button”. We can conclude that the need for this clarification is only justified in the face of
the common (?) expectation that Portuguese women would be limited to the “pushing”
of buttons. In the plenty of cases of male authors appearing in this book, this addition
is not considered necessary. It is evident that the comment of Anténio Sena intends to
praise the work of this photographer. On the whole, he seems to suggest, then, that
women would only have a home practice.

And if, as he stated, things have changed in Portugal after the Second World War,
how can one justify the persistent rarity of female photographers referred to in his book
as significant since then?

Antdnio Sena undertook an extraordinary work of fixing of documentary sources.
However, he focused on the public dimension of photography. He does not mention the
private use of photographic albums and private images, family snapshots and other di-
mensions of photographic popular culture. A modernist conception of photography and
of the photographer as an artists is prevalent, benefiting a discourse on the essential and
distinctive features of the media. As Rosenblum (1994) puts it, playing with the English
word, this book also conforms to the idea that we are facing an “His”- “story”: a story of
him or them .

History must be documented. In the case of this book, the documents used were
fundamentally related to the practices of public display, whether in exhibitions or in the
magazines. It ends up speaking mostly of the names that were also spoken in each his-
torical period. Whom did not show, was not remembered! Furthermore, the market of
ancient photography also values the most well known names, which are those who were
most talked about and commented upon. The most well established authorships and
the most recognized ones (by historiography) also constituted, until recently, the main
criterion of formation of the public archives of photography, contributing to the perpetu-
ation of their male facade.

Thus, considering new sources and concepts of photography, including private
family archives, poor and formatted pictures, including those produced for the masses,
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etc., as a result of an increasing popular culture, will probably help to uncover more
women photographers. In addition, it is worth to look at the old sources with new eyes
and new questions®.

Even admitting that Sena is right to consider that women photographers were rare
or non-existent, given the masculinity of the archives, it is always necessary to question
the policies of visuality that structured these practices of vision and the discursive forma-
tions of the archives, as active phenomena in the social construction of gender, of ethnic
and class identities to each and every one. On these social processes must histories be
attentive.

MADE BY MAR1A P1A

Maria Pia is one of the few authors mentioned in the History of the Photographic
Image in Portugal (op. cit.), and this happens due to her participation in the | National
Exhibition of Amateur Photographers, in 1899, already referred to. On this date it is likely
that she already devoted herself to photography at least for a decade. According to Ma-
ria do Rosdrio Jardim, the first signed prints that are now in the collection of the Ajuda
Palace, date from 1892 (Jardim, 2016, p. 170) (Figure 1). In addition, the notebooks of
the servants of Queen Maria Pia document her regular photographic activity soon after
1889, the year of the death of D. Luis. Her status changes at this time and so does her
availability, that increases.

Figure 1: Sintra, Paldcio da Vila, Maria Pia, 1892. Gelatin and Silver Print on paper, 20,9x15,7 cm. Inv.
PNA 62334
Source: The Ajuda National Palace, DGPC/ADF. Photographic Reproduction by Luisa Oliveira

Time is an important factor for any artistic creation and to photography in par-
ticular. Photography is always associated with more or less long tours and to a certain
flanerie, a form of wandering fast gaze that was in fashion at the time.

¢ A recent exhibition was held showing the photographic albums of Portuguese Queen D. Amelia (AA.VV., 2015).
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Her education was, of course, highly taken care of and is profusely documented
(Vaz, 2016). It's not the same as to her learning of photography. But, as well as she had
private tutors for drawing and painting, a frequent situation among men and women of
her class, the same might have happened to the learning of photography. It is known that
D. Lufs had a professor of photography’.

It also seems clear that this learning of photography arises in the context of her ac-
tivity as a plastic amateur artist. This category of amateur was in part due to the fact that
learning was done at home by private tutors. But it also was in tune with the universe that
was assigned to women: the private sphere. Sandra Leandro writes about the women art-
ists of the early 20™ century and refers to the role that the arts played in the education of
the rich women, as a form of status: “it was the practice of feminine gift very suitable to
ladies with possessions, it was a way to figure and make figure, adding presence and per-
haps personality — a mode of women'’s presentation to society” (Leandro, 2011, p. 272).

Even though this was the social meaning, somewhat limited, which led women to
training opportunities, the truth is that many of them, as Maria Pia, took this opportu-
nity to develop with the arts a genuine and serious relationship (Figures 2 and 3). Even
though never becoming professional artists. However, in both the traditional arts and the
photographic art the status of amateur was very well praised and had its own circuits of
exhibition and display.

“Maria Pia ...fecit”, or simply “MP F” is the signature that is inscribed in pencil
on the back of many of the photographic prints of Maria Pia preserved in her estate at
Palacio da Ajuda. This care with the signatures highlights the appreciation given to pho-
tography and expresses the importance that she assigns to it as an independent art. It
also allows us to consider that Maria Pia did not profess, most probably, the famous po-
sition of the French poet Baudelaire, for whom photography should be merely a technical
helper, “handmaid of the arts and sciences” (Baudelaire, 1987).

In several cases, Maria Pia adds the date and the location, identifies the initials of
the people photographed, indicates the number of copies and what to do with them.
She writes down processing information for the image and their specific conditions. Ac-
cording to Maria do Rosario Jardim these notes show that “Maria Pia participated in and
managed with care all stages of the process of photography” (Jardim, 2016, pp. 170-171).
It is also known at least one photographic laboratory, at the Chalet Royal, in Estoril.

7 Didrio de Noticias, July 1874: “the royal family is in Queluz, where the Queen is dedicated to sculpture [...] and D. Luis is
dedicated to photography under the direction of the photographer Oliveira” (quoted in Jardim, 2016, p. 170).
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Figure 2: The Palace with a water tank, Maria Pia, 1887-1889. Gelatin and Silver Print on paper, 14 x
22,7 cm. Inv. PNA 58279/19
Source: The Ajuda National Palace, DGPC/ADF. Photographic reproduction by José Paulo Ruas

Figure 3: Gipsy, Maria Pia, undated. Watercolour on paper, 45,6x25,3 cm. Inv. PNA 4656
Source: The Ajuda National Palace, DGPC/ADF. Photographic Reproduction by Maria Teresa Flores
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MARIA PIA...IN THE IAB?

There is no doubt that the King D. Carlos used this laboratory. However, some
questions have been raised about whether Maria Pia has used it or not. Maybe due to her
status as queen, Maria do Carmo Rebello de Andrade wrote on the photo biography of
Maria Pia, that: “we can’t imagine Lady Maria Pia in these laboratory work. Certainly only
D. Carlos made developments” (Andrade, 2011, p. 165). But, why “can’t we imagine?”.
The knowledge and the opportunity did not lack to Maria Pia. This knowledge is assumed
taking into account the literature on photography that the queen usually bought®. The
opportunity is linked to the social context of the time. It was widespread among the ama-
teur photographers, including the aristocrats, the dedication to all phases of the process.

It is true that, at this period, we have already assisted to a strong industrialization
of many procedures of photographic practice. This was an important factor leading to
the huge expansion of the sector, including in Portugal®. To buy previously sensitised
plates to do the exposures and papers to the printings has become standard practice,
and a very advantageous one. However, among those who developed artistic ambitions,
or simply demanded higher quality of their images, the common desire was to control
development and printing of those images.

These seems to have not been different for amateur photographers. At least among
English and American women developing and printing were common practices. We can
tell it bearing in mind the debate opened up by the newspapers, such as Photographic
News, Eye and American Amateur Photographer, in December 1889, about the conveni-
ence to admit or not women in the photo clubs.

The vast majority of these clubs accepted women as members, but some refused
them on the grounds, among other objections, that it would be a prejudice to the reputa-
tion of ladies to share the laboratory with men who were not their husbands. Moreover,
that it would oblige the male members to change their behaviours, seeing themselves
obliged not to drink, smoke nor using inappropriate language.

Catherine Weed Barnes (1851-1913), a member of the Society of Amateur Photogra-
phers of New York, and an activist of the rights of women photographers, responds to
this by defending equality:

does that gentleman consider a photographic club a place which cannot be
frequented by ladies without loss of self-respect or the respect of others?
Does such a reflection bear more heavily on one sex than on the other? The
gentleman does not say that ladies do not do good work, but he wishes to

& Maria do Rosdrio Jardim refers to in her article, “the access to journals and reference manuals, including (...) the well-
known General Treaty of Photography Theoretical and Practical, 1891, by Arnaldo Fonseca, or foreign authors like Alphonso
Davanne, La Photographie: traité théorique et pratique, 1886-1888, P. Fabre-Domergue, Guide du Photographe et de | ama-
teur photographe, 1888” (Jardim, 2016, p.170)

o In the first issue of the fourth year of publication of the journal Echo Photographico, Soares d’Andrade, its director, thanks
to the journal’s subscribers for their fidelity. He comments that there were about 3 thousands subscribers: “which among
the three thousands subscribers that have followed us up to today, will not accompany us in this beautiful crusade which
with so much punctuality we have achieved, thanks to this wonderful protection, very unusual in our uncultivated country
(...)? " (Editorial, 1909, p. 2)
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refuse them the advantages he confesses as necessary for his own sex. They
may work, but must do it by the hardest way, and lose the mental attrition
possessed by their brothers. This work in no sense derogates from womanly
dignity, and the laborer is just as worthy of her as his hire. (Barnes, 1889,

p. 224)

From her own experience, it is clear that it was common for women to enter the
laboratory. Being able to use the lab of the clubs was one of the advantages of becoming
a member. Barnes writes:

in my own experience | have found that those gentlemen who happened to
be in the dark-room at the same time as myself seemed to feel it no trouble
to lay aside their cigars and remove their hats while | remained in the room.
In other words, they did not find it difficult to act like gentlemen. (Barnes,
1889, p. 223)

And she adds:

photography is a peculiarly suitable work for ladies (...) Let them get need-
ful information and practical help wherever they can, and there are societies
which are willing to give it. | say, therefore, to all societies, to give us a fair
field and no favor; let us win our spurs side by side with our brothers, and
the result thus gained will be worth all the trouble required. The day is com-
ing, and will soon be here, when only one question will be asked as to any
photographic work — “Is it well done?”. (Barnes, 1889, p. 224)

The participation of women in all phases of the photographic process is also men-
tioned in a news story from the New York Times, in June 1890:

the large number of girls who have caught the photographic craze this
Spring is noticeable. Girls leveling tripod cameras or pressing the button on
detective and hand cameras are a frequent sight in the Park and out in the
subsurbs of the city. Many of them are going into the subject of photogra-
phy with a commendable zeal, and are not content with simply working the
camera, but are developing the plates and even making various developing
solutions. (Photographers at Work, Young Women Becoming Enthusiastic
Over the Art, 1890, p. 8)

In another article with the suggestive title “Women Who Press the Button”, the
same journal indicated the reasons for this zeal: “the most successful women do all the
work — developing, printing, etc. — themselves, because different plates require different
treatment, according to the length of time they have been exposed — which is, of course,
best known to the one who takes the picture” (Women Who Press the Button, 1893, p. 18).

By contrast, the Portuguese newspaper Echo Photographico (1906-1913), in an article
entitled “Woman and photography” (A mulher e a fotografia, 1909, pp. 18-19), protests
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against the delay of the country, because it is not common to see in Portugal, women
with cameras in tow. Interestingly, the news also refers to the inappropriate language of
men towards an English woman photographer that was passing in the streets of Lisbon:

in this land, unfortunately, when you see someone with a photographic
camera, there is no gawk that does not look, nor stupid who does not play
his saying: “will you take my picture ?”. When we see this “miss” we are
immediately reminded that for a Portuguese lady the possession of such a
camera would be something extraordinary and never seen! (A mulher e a
fotografia, 1909, pp. 18-19)

However, being the Portuguese royal family moulded by foreign influences, and
being it so common among foreigner women to participate in all phases of the photo-
graphic process, it would not seem strange that Maria Pia would also follow the example
and work her images in the laboratory, by herself. Even if she is an aristocrat. This social
condition gave her, moreover, the privilege of having her own lab and not be, therefore,
subject to any such constraints.

AN ACTIVITY “PECULIARLY SUITED TO WOMEN"

Although a technological activity, photography was from the beginning seen as ap-
propriate to women. Maybe because it was considered comparatively easier than the
other arts, or because it was perceived as being closest to the applied arts and crafts,
as a branch of the graphic arts, photography was seen as appropriate to women. Fur-
thermore, because it was seen as something related to contemplative activities, such as
walking in nature “to contemplate the views” which were part of upper class education.
These walks “through nature” shaped the education of aristocrats, both men and wom-
en, since the 18" century (Hunt, 2002). It was common to bring along to these walks
such devices as cameras obscure and Claude Glasses, that allowed the transformation
of any place into a more vivid and spectacular image. From 1804 onward, the year of its
invention, the use of cameras lucidas of Wollaston (1766-1828) became common, in order
to assist in the drawings. So, drawing was encouraged to record observations and as a
way to educate aesthetic taste, which took Nature as the only virtous model. All these
technical devices were helpful to improve observation and increase knowledge of nature,
with both scientific and aesthetic implications (Mendes Flores, 2016). It is in the wake of
this tradition that photography was invented. In the same New York Times article of 1890,
quoted above, the same idea was highlighted:

habits of observation are often implanted in the mind by picture taking that
would never have been gained but from its practice. The work is clean and
healthful. The outdoor tramps in search of the beautiful and the artistic
in nature are invigorating and strength-building, while the development of
plates requires care and close attention. (Photographers at Work, Young
Women Becoming Enthusiastic Over the Art, 1890, p. 8)

133



Comunicagdo e Sociedade, vol. 32, 2017

Maria Pia fecit / By Maria Pia: the observed and the observer. Some reflections on gender issues considering the case of Queen Maria Pia, the photographer - Teresa Mendes Flores

Recent works (mainly foreign) have underlined the important role of women since
the beginning of photography. Examples are Constance Fox Talbot (1811-1880), the wife
of the English inventor, and a large group of women of that family; Genevieve-Elizabeth
Disdéri (1817-1878), the wife of the famous inventor of the Carte-de-visit, or the botany
Anne Atkins (1799-1871). In addition to the pioneers, from early on, several women were
established in their own name or, more often, in partnership with their husbands, as pro-
fessional photographers. Widows who have taken over photographic studios, and were
themselves photographers; large groups of women which exercised as laboratory work-
ers, performing the different repetitive tasks within professional studios, etc, are many
other dimensions of this relationship of women with photography.

In Portugal, we should refer to the research of Catia Salvado Fonseca (2016), about
the role of Relvas family, highlighting the role of Margarida Relvas. In the area of profes-
sionals, Maria E. R. Campos, advertised herself, since 1888, as the first women photogra-
pher, with a studio on the Cal¢ada do Duque, n° 18, Lisbon.

Margaret Denny has investigated these cases in the United Kingdom and the USA.
Denny concludes that, at least in the Anglo-Saxon context, “although women were not
in equal footing with their male counterparts, women photographers resisted gender
expectations and went beyond assumed separated spheres” (Denny, 2009, p. 802).

The support that Queen Victoria gave to photography is generally considered in-
fluential for the adoption of the new image on the part of the aristocracy and the high
bourgeoisie (Smith, 2015). The Portuguese royal family is one of those cases.

This is then, a taste that spread among the European elites. It manifested in the
frequency of professional studios in order to have their portraits made. But the interest
was also evident in the high numbers of the elite members that took photography as
practitioners. Monarchies took political advantages of this activity, which they helped to
nobilitate.

However, it is in pursuit of the landscape tradition, of knowledge and enjoyment
of Nature, that we can understand the creative activity of Maria Pia. Estoril, Sintra and
Cascais, are her preferred locations (Figures 4 and 5). The majority of her photographs
represent this region, resulting from long tours, sometimes daily: “Your Royal Highness
was in the garden with Queen Margaret, taking pictures” (Jardim, 2016, p.171); “after
lunch Your Royal Highness was taking photographies”; or, “Your Royal Highness did not
walk in bikes, she went out of Peninha at 7 o’clock, was taking photographies and came
to Estoril at 9 hours p.m.” (Jardim, 2016, p. 174).
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Figure 4: The Royal Palace of Estoril, Maria Pia, 1894. Gelatin and Silver Print on paper, 15,8x21 cm. Inv. PNA. 62263
Source: The Ajuda National Palace, DGPC/ADF. Photographic reproduction by Luisa Oliveira

Figure 5: Sintra, The Moorish Castle, Maria Pia, 1893. Gelatin and Silver Print on paper, mounted on a cardboard.
Image: 15 x 20,6 cm; Cardboard: 21,3 x28,4 cm. Inv. PNA 62600
Source: The Ajuda National Palace, DGPC/ADF. Photographic Reproduction by Luisa Oliveira

The adoption of the bicycle is one more element that reveals her modern attitude,
that is, the taste for technical innovations, that she quickly adopts (Figure 6). Which also
reflects her cosmopolitanism (Pallier, 2006; Peacock & Cerqueira, 2007; Lopes, 2011).

The association between photography and bicycling is another of the hallmarks of
visual culture at the end of the 19 century. Both activities are considered “sports” and
were both highly recommended for the ladies, whose time was to be occupied in uplift-
ing activities for the soul (the careful observation, basis of all true knowledge) and the
body (the physical exercise of biking or walking). And that would not be very difficult (a
frequent argument). The popularity of the bicycle “to the ladies” appears in the 1880’s,
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precisely with a type of bike, virtually identical to the contemporary models, the so-called
“safety bicycle”, since it eliminated the disadvantages of the models of high wheels that
easily fell.

Figure 6: Maria Pia riding her bike in the Palace of Queluz. Unknown Author. Gelatin and Silver Print on paper,
mounted on a cardboard. Image: 15 x 20,6 cm; Cardboard: 21,3 x28,4 cm. Inv. PNA 62600
Source: The Ajuda National Palace, DGPC/ADF. Photographic Reproduction by Luisa Oliveira

The relationship between the two activities was promoted by special clubs: the
Photo-Vél6s. The Photo-Vel6-Club of Oporto published, in 1899, a Bulletin directed by
Domingos Alvao (1872-1946). He also directed the Pratical School of Photography of the
Photo-Velo-Club — (whose headquarters were located at no. 120 of the Santa Catarina
Street).

The newspaper Echo Photographico, had the sub-title “monthly Journal of photo-
graphic sport ” and during the first years of publication had on its cover a young woman
carrying a stereo camera, walking through a natural landscape in more practical clothes
(Figure 7).

Despite this explicit appeal to women, that the cover of the newspaper seems to in-
vite, between 1906 and 1910 (the years examined), we found only a mention of 3 women
photographers. In the section “Gallery of Contemporary Amateurs”, an amateur photog-
rapher was presented each month™. The profile of two women photographers were pub-
lished: Lady Maria C. Godinho and Nathalia Terra (Galeria de Amadores Contempora-
neos: D. Maria C. Godinho, 1907, p. 19; Galeria de Amadores Contemporaneos: Nathalia
Terra, 1908, p. 89, respectively). The third women photographer to appear in the pages
of the Echo Photographico, was the author of an image published in the section dedi-
cated to the dissemination of members’ works. The image is identified with the title “I
am Tareco” by Lady Julia Gouveia Gongalves, from Lisbon (Eu sou o tareco!, 1907, p. 76).

'© The section begins in issue 5, in October 1906, and lasts over 27 editions. It ends in issue 33, in February 1909. Among
the 27 photographers presented, two were women (7,4%).
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Figure 7: Cover of Echo Photographico. llustration by Marques
Source: Echo Photographico, Jornal mensal de Sport Photographico,
1907, cover; Hemeroteca Municipal de Lisboa

The two authors referred to as “Ladies” were certainly members of the aristocracy.
The father of Lady Maria C. Godinho is referred to as being also an amateur. Having a fa-
ther who is an artist and photographer configures a typical case of women'’s access to the
arts. Nathalia Terra, from the Azores, is presented as a plastic artist. The case of the many
visual artists that Sandra Leandro (2011) presents (about 36, during the few years of the
1st Republic), the majority was considered amateur. These artists constitute a group
among which we may discover new women in photography, since it is likely that some of
these painters were also using photography. That was preciselly the case, recently stud-
ied, of the artist Aurélia de Sousa, from Oporto (Vicente, 2016). Alice Rey Colago, a dis-
ciple of the naturalist Carlos Reis, is the author of some of the photographs known of his
sister, the actress Amélia Rey Colago (Barros, 2009). In turn, Virginia de Castro e Almeida
wrote and produced films, founding the production company Fortuna Films. A versatile
artist herself, would she have also experimented photography? (Leandro, 2011, p. 313).

An example of how photography was perceived during this period, arises from a
news of 1905, in Boletim Photographico. Citing a news story published in Didrio de Noti-
cias, the Boletim informed that Queen Alexandra of England, in a recent visit to Portugal,
was a “sport woman” of photography, whose images have contributed to avoid the fall
of a bridge!"

" The news, transcribed from Didrio de Noticias, is the following: “with a complete education as a “Sport woman” Princess
Alexandra is an amateur photographer. And their photos have prevented a tremendous catastrophe: The Princess Alexandra
having taken a snapshot of a bridge in the district of Sandringham, noted in the prrinting that there was a tilt on the arc
of the bridge. Although her camera was a very expensive device of precision she attributed it to the camera; repeating the
snapshot she found the same slope. The Prince of Wales then sent a message to the Company and the engineers did an
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To Maria Pia, as well as for many of the artists referred to by Leandro (2011), the
visual arts would go beyond a mere recreation. But it was as an “useful occupation” that
these activities were encouraged not only among women, but especially among them.
Particularly, if they were aristocrats. They were those who had more economic means for
such practices.

The photographs of Maria Pia which are accessible to the public, do not follow un-
der the category of family and domestic photography, even if there are a few document-
ing the leisure activities of the group surrounding the queen. Maria Pia clearly privileged
the landscape genre, representing both the fields and the seafronts. The representation
of the sea was a famous genre known as “marines”, which was very appreciated in the
painting of the time. The attention she gave to the monuments, to room interiors, and
decorative details characteristic of the architecture, reveal her well educated look and
taste (Figure 8). This taste is also evident with regard to the documentation of the people
of the region. These representations were very much in tune with the taste of the painters
of the time. These search for human “types”, turning peoples into the “others,” and into
the “regional types”, emerge in accordance to the works of ethnography and anthropol-
ogy, as well as the historiography of the time. These sciences were concerned with char-
acterizing the natural landscapes and the cultural regions and countries, contributing to
the affirmation of a nationalism trend that was, of course, dear to the monarchy.

Figure 8: Sintra, Pal4cio da Vila, Column Torsa in the Courtyard of the Nozzle (or Central plaza). Maria Pia, 1892.
Gelatin and Silver Print on paper, 18,1x12,9 cm. Inv. PNA. 61764
Source: The Ajuda National Palace, DGPC/ADF. Photographic Reproduction by Luisa Oliveira

immediate survey and certified that the bridge threatened to ruin. Without the proper warning of the Princess Alexandra,
the movements of the locomotive would certainly make it go down in the earth,” (A rainha de Inglaterra, amadora de pho-
tographia, 1905, p. 50).
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At least in the sample of images accessible to the public, we have not identified a
particular interest in the representation of urban spaces, nor an approach characterised by
subjective or symbolist values. Maria Pia’s most significant aesthetic influence seems to
be the naturalist movement. Although the recent movement of Pictorialism may be con-
sidered a development of naturalism, it is distinguished from it due to the search for less
documentary images benefiting a more openly interpretative view of the subjects. These
subjective values were obtained through the use of pictorial effects that resulted in unique
images, such as the use of the intentional blur, the scraping of the negatives, the prints
experimenting with various pigmentations, the use of gum bichromated prints, platino-
types, etc.. Which were all procedures that do not enter into the vocabulary of Maria Pia.
In fact, this is congruent with what was happening in terms of aesthetics in the country.

THE EXHIBITION OF 1899

The critique of an aesthetic considered too traditional and little in tune with the lat-
est international developments, was put forward by Arnaldo Fonseca in his article about
the “I National Exhibition of Amateur Photographers”, already referred to. This critical
article was published in the Boletim Photographico.

This was one of the (only?) exhibits that Maria Pia has participated in. Maria Pia
probably submitted 27 photos to this exhibition (Jardim, 2016, p. 180).

The criticism of Arnaldo Fonseca allows us to realize that the work of Maria Pia is
inserted into the current practice in Portugal. It also makes evident what was expected
from the amateur photographers, both men and women (these later, never mentioned):
they were assigned with the role of avant-garde that, according to Arnaldo Fonseca, was
not being fulfilled:

in all the exhibition what was used in a general way for printing the pho-
totypes, were the common processes of gelatin-chloride and gelatin bro-
mide. In platinum papers a very few dared to print. In bichromate | suppose
that none. (...) Platinum papers developed in glycerine, and papers coated
with arabic bichromated gum, offer a development, a depouillement with
the brush, where certain values can be diminished and others stressed; (...)
It can clearly give splendid results in modifying the stiffness and fatality at-
tributed to photography. (...) Anyone also, with a single exception, explored
purposely with the flou. On the contrary, the majority worried about sharp-
ness, crushing sometimes the greater part of the work. (A exposi¢do na-
cional de photographia, 1900, p. 27)

“Landscapes and Marines” (Figure 9), as well as “Architecture and Monuments” are
the top themes of the list of genres, highlighting their importance in the amateur practice™.

2 These statements confirm the news of O Século: “Landscapes and Marines are the dominant genres of the exhibition; and
it is regrettable that in the vast majority of the first, there is a lack of the animation of the human figure” (quoted in A rainha
de Inglaterra, amadora de photographia, 1905, p. 50)
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Interior photography, a sub-theme of “Architecture “, is also popular. Portraits, genre scenes
and orientalist works were also present in this edition. The Boletim Photographico publishes
one of the photos of Maria Pia, with a very recurrent subject of her images: the trees (Fig-
ure 10). But, she deserved little more than a protocol note by Arnaldo Fonseca: “Her M.
the Queen Lady Maria Pia and his highness Prince Infant, expose four frames with some
bright printings, especially in regard to the choice of subject; between them we highlight the
Guincho Beach, where a wave grows under an atmosphere of beautiful clouds” (A exposi¢ao
nacional de photographia, 1900, p. 20).

In contrast, the critic of the journal Novidades is very enthusiastic: “Her Majesty
the queen Lady Maria Pia has superb photographies, representing the launching of a
bridge in Tancos, several stretches of the palace of Cintra, and the beach of Cascais” (A
Exposicao Nacional de Photographias, 1899, s.p.). And broadly speaking about the work
of the royal family, this critic states that they present “magnificent photographies by
the sharpness, the distribution of light and by the choice of subject”. The newspaper O
Século argues that photography is an art, and includes Maria Pia in the group of artists:
“Who will deny that such a wave of the queen’s lady D. Maria Pia (...) are not products
of the spirit and exquisite taste, of a temperament of an artist?” (Exposicdo nacional de
photographia, 1900, p. 1).

Figure 9: Cascais, Cliffs and Fortification of Guia, Maria Pia, 1894. Gelatin and Silver Print on paper, 20,7 x 15,7 cm.
Inv. PNA. 62195
Source: The Ajuda National Palace, DGPC/ADF. Photographic Reproduction by Luisa Oliveira
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Figure 10: Boletim Photographico with a photograph by Maria Pia, exhibited in the | National Exhibition of Amateur
Pho-tographers
Source: A exposigdo nacional de photographia, 1900, p. 28; Hemeroteca Municipal de Lisboa

There were “about 100 exhibitors applying to the exhibition” (Exposi¢dao nacional
de photographia, 1900, p. 1), but “the exhibitors [approved] were {(...) in number 52" (A
exposicao nacional de photographia, 1900, p. 26). Among which, in addition to Maria
Pia, there is only another woman, D. Luiza Thomar, which received an honorable men-
tion: “Lady Luiza Thomar exhibited photo miniatures and it was the only competitor that
has approached this genre. Her photo miniatures, which were reproductions of paint-
ings, are of a fancy coloured” (A exposicao nacional de photographia, 1900, p. 26).

In any case, if the recognition of the work of Maria Pia seems to be genuine, the
award of a gold medal, out-of-competition, seems to fit into the protocol obligations to-
wards royal members™. The possibility of being regarded as a true artist is always guided
by her status as a queen and a woman. Towards women photographers, there were abun-
dant expressions of surprise (even if they were pleasant surprises). These expressions
made evident the latent perceived conflict with the norm establishing a symbolic equiva-
lent between being an artist and the male gender.

3 “We highlight, out of the contest, the exhibition of photographies of Your Royal Highness the King D. Carlos, Your Royal
Highness Lady Maria Pia and Your Royal Highness Infant D. Affonso” (A exposicdo nacional de photographia, 1900, p. 19).
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FINAL REMARKS

Since her own time, Maria Pia was seen as “someone who knows how to present
herself as a queen”, someone who is naturalized as an object of the gaze, as an image
herself. She was frequently described as making a huge public impact with “her elegant
figure” at all public occasions on which she standed (Vicent, 1988). This positioning
tended to be repeated and perhaps expanded in the historiography in general and also
in the historiography of photography. An interest spreading among private photography
collectors. This “appetite” for collecting Maria Pia’s images is justified by the increased
circulation of images with the queen (when compared to the circulation of images pro-
duced by the queen), but also because this approach corresponds to the unquestionable
expectations that linger on the visual.

In fact, in our histories it is this facet as a photographed object of the gaze, that has
deserved more attention (Vicent, 1988; Andrade, 2011; Lopes, 2011). This does not hap-
pen by chance but because there is a cultural construction of the gaze that has gender.
Let us remember “Blow up!”, Antonioni’s film, which illustrates expressively the defini-
tion of the photographer as being a man (and also, often, white) while those who were
photographed were all (in the film, exclusively) women. As John Berger once wrote: “men
act, women appear” (Berger, 1982, p. 51).

In monarchies the preponderance of the representation of the self is a rule, in the
framework of the “representative public sphere” (Habermas,1988), both for kings and
for queens, princes and princesses. Novidades announced the opening of the 1899 exhi-
bition in the following terms: “Lady Maria Pia dressed a very rich toilet, in purple velvet
with trimmings of fur. The infant wore his uniform of lieutenant colonel of artillery” (A
Exposicao Nacional de Photographias, 1899, s.p.). The reporter’s attention did not forget
to mention the public: “the galleries were crowded with ladies, that rose up, standing to
the arrival of the royal family. At this moment, the look of the room was truly beautiful”.
Who were these ladies? Would they be there only to see the kings and queens or were
they truly interested in the photographic art? We are left to wonder.

The diversity of ways in which the queen Maria Pia was represented, and the mul-
tiplicity of authors and photographic studios she elected, make these images a theme of
greater importance for the history of photography in Portugal. However, the same could
be said of her artistic activities. These have been mentioned, but little shown and dis-
cussed. The absence of this other facet of Maria Pia as a producer of images, reveals still
the difficulties of our historiography in confronting its own models of past construction
and its difficulties in asking questions about the invisibility processes going on. Often
this is the case when we deal with the activities of women. And as we can see, even when
they are queens. 7

Translated by Teresa Mendes Flores
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A MULHER BRASILEIRA: DA FOTOGRAFIA COLONIAL
A FOTOGRAFIA PORTUGUESA CONTEMPORANEA

Lorena Travassos

ReEsumo

O presente trabalho se propde a realizar uma andlise inicial sobre a formag3o da imagem
da mulher brasileira considerando o discurso historicamente construido e reforcado na fotogra-
fia colonial. Tal visualidade resiste através dos tempos, consistindo em uma forma de colonialis-
mo contemporaneo por caracterizar-se como uma acdo reducionista das identidades, em dissi-
mulacdo de uma ideologia globalizada. A possibilidade de criagdo de paradoxo a esses discursos
¢ analisada por meio da reflexdo dos trabalhos de André Cepeda e Miguel Valle de Figueiredo,
fotégrafos portugueses que possuem trabalhos fotograficos acerca da mulher brasileira. Nes-
tas fotografias, a constru¢do da mulher brasileira revelou discursos apoiados em percepcdes e
experiéncias, como também em atribui¢des de valores generalizantes. Deste modo, concluiu-se
que o entendimento sobre a imagem da mulher brasileira, conforme olhar desses fotégrafos, se
mostra revestido de novos processos colonizadores em que a imagem da brasileira associa-se
um corpo disponivel e sensual, impreg nado pela compreensao de um corpo colonial que ainda
persiste no imagindrio contemporaneo.

PALAVRAS-CHAVE
Visualidade; fotografia; colonialismo; imagem da mulher brasileira

ABSTRACT

This study aims to carry out an initial analysis of how the Brazilian woman image is
shaped by a discourse that is historically constructed and reinforced by colonial photography.
This visuality has endured through the ages and represents a form of contemporary colonialism,
as it is characterized by an identity reductionism disguised as a global ideology. The possibility
of paradox prevalence in these speeches is analyzed through a critical view of the work of André
Cepeda and Miguel Valle de Figueiredo, Portuguese photographers who has produced photog-
raphy artwork about the Brazilian woman. In these images, the construction of a visual concept
of Brazilian women revealed underlying statements supported by their perceptions and experi-
ences, as well as in generalized beliefs. Thus, it was concluded that the understanding of the im-
age of Brazilian women as portrayed by those photographers shows itself covered of brand new
colonizing processes in which the Brazilian woman’s image is linked with a sense of an available
and sensual body, imbued with the concept of a colonial body that still persists in contemporary
imagery.

KEYwWORDS
Visuality; photography; colonialism; brazilian woman image
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INTRODUCAO

O surgimento da fotografia no século XIX trouxe consigo a ideia de uma veracidade
indiscutivel dos fatos representados. O seu status de verdade permitiu o entendimento
de que ao registar o mundo “real” ela o faz da forma que “realmente” se apresenta.
Isto concede a lembranca o entendimento de que os fatos foram apresentados como
realmente se parecem. Por isso, a memdria e fotografia se confundem, uma parece nao
funcionar sem a outra.

Contudo, tanto a fotografia como a memdria ndo sao suficientes para conferir cre-
dibilidade absoluta a um determinado fato. Como a memdria, a fotografia seleciona
partes do acontecimento para enganar, manipular ou realcar ideologias ao “fazer pare-
cer”. Apesar disso, a fotografia ainda constitui-se como um dos melhores processos de
rememoracao (Le Goff, 2003).

A fotografia, ao mesmo tempo que permite a rememoragdo do que se é visto, per-
mite também um olhar estigmatizado de pessoas e lugares que obedece a intencao de
quem fotografa. Mesmo quando utilizada como uma técnica documental, permite tam-
bém a criagdo e profusdo de sentido. E neste processo que transparece a definicdo iden-
titaria do Outro. Por isso, no periodo colonial, a fotografia foi responsavel por imprimir
nogdes racistas, que representava, muitas vezes, um quadro falso de acontecimentos,
sujeitos e circunstancias histéricas (Roberts, 1988).

Sabe-se que as relagdes de género seguiram de maos dadas com a fotografia ao
conferir um papel inferior as mulheres n3o-europeias, com a exibicdo de um corpo nu e
disponivel ao colonizador. Esse “olhar masculino” marcou todo o periodo colonial, no-
meadamente quando passou a registar civilizagdes e individuos que se distanciavam do
discurso europeu como seres inferiores, selvagens e incapazes. Tal uso da fotografia criou
o conceito de fotografia colonial (Edwards, 2008), ou seja, aquela que regista o discurso do
colonizador que, por sua vez, se coloca em um lugar de superioridade em relagdo a quem
estd sendo captado por sua cimara, desvelando o mundo “desconhecido e bérbaro”.

Deste modo, a fotografia tornou-se um meio reprodutor de assimetria cultural e de
género desde sua invengdo. Suas imagens povoaram o imagindrio de muitos europeus
que passaram a conhecer o mundo através das imagens dos fotégrafos viajantes. Devi-
do a essa fun¢ao de memodria, ideias colonialistas sao ainda repetidas nas imagens con-
temporaneas vistas, principalmente, na reproducao de estereétipos de cardter patriarcal
e imperialista, ideias combatidas pelo feminismo e pds-colonialismo.

A presenca quase nula da mulher na vida social no periodo colonial refletiu-se em
uma representa¢do do seu corpo conforme o olhar masculino. Havia uma vigilancia
constante dos modos e da aparéncia, portanto, a imagem da mulher buscava refletir
seus “bons costumes”. Essa ideia de recato nao foi imposta apenas pelos homens, foi
também incutida na mente das mulheres ao ponto de se desenvolver uma autovigilancia
de si, com a educagio de um autocontrole desde a infancia (Berger, 1972).

Por isso, é preciso compreender que o olhar masculino é mais do que “olhar do
homem?”, ele representa um lugar. Para Laura Mulvey (1989), a mulher também pode ter
um olhar “masculino” na posicao de espectador ao observar outra mulher na imagem,
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momento em que revive o aspecto perdido de sua sexualidade. A mulher representa-
da de forma objetificada no cinema, parece proporcionar a mulher espectadora o lugar
masculino do olhar e do prazer. Assim, o corpo-objeto feminino da abertura a uma “es-
tética da curiosidade” (Mulvey, 1996) que contrapde a escopofilia machista.

Toma-se o conjunto das imagens das mulheres “ndo como ilustragdo da histo-
ria, mas como uma histéria em si mesma” (Higonnet, 1992, p. 140). Nessas imagens,
a representagdo deve ser vista como uma “fun¢do normativa de uma linguagem que
revelaria ou distorceria o que é tido como verdadeiro sobre a categoria das mulheres”
(Butler, 1997, p. 18). Ao ter a consciéncia dessa fun¢do normativa da imagem, procura-
-se escova-la a contrapelo para fazer surgir as marcas e contaminagdes de ideias antigas
que se instalam como nédoas na imagem da mulher brasileira.

A presente reflexdo dedica-se a uma breve andlise da criacdo de uma visualidade
que representa a mulher brasileira na fotografia portuguesa. Para isto, foi proposto um
olhar tedrico sobre a imagem do corpo da mulher, além de um olhar histérico sobre as
imagens da mulher brasileira em fotografias coloniais e nos jornais portugueses. Com
base nisto, foram analisados os trabalhos de dois fotégrafos portugueses contempora-
neos: Miguel Valle de Figueiredo e André Cepeda. Ambos estiveram no Brasil e retrata-
ram a mulher brasileira em seus trabalhos.

A IMAGEM DO CORPO DA MULHER: OB]ETIFICA(;A'O E FETICHISMO

O corpo, direta ou indiretamente, permite visualizar uma grande quantidade de
questdes que sdo extremamente significantes: noc¢des de raga, conceito de beleza, sexua-
lidade, crencas e no¢des de moralidade, além da distingao entre “selvagem” e civilizado.
Para William Ewing (1996), as fotografias que tém como objeto o corpo do ser humano
sdo politicas, pois sdo utilizadas para controlar opinides ou influenciar a¢des. Esse tipo
de imagem alcanca maior impacto no imaginario social que as imagens televisivas. S3o
elas que ficam marcadas na memaria como identidade do Outro.

Quando se apresenta de forma erética, o corpo depende da classificagdo de tipos
sociais. As lavadeiras, por trabalharem em locais abertos foram consideradas mulheres
de sexualidade perdida (Henning, 1996). Mesmo hoje, a fotografia erética trabalha com
a classificagdo de seus temas em tipos reconheciveis. Por seu lado, a publicidade tem re-
presentado o corpo da mulher baseado em graus de nudez explicita ou atividade sexual,
de forma a erotizar o corpo feminino e transforma-lo em objeto para o olhar masculino.
Para Michele Henning (1996), isto é o que se chama de objetificagdo do corpo feminino.

Este conceito tem especial relevincia quando se trata da fotografia, pois ela tam-
bém objetifica, pela segunda vez, ao tornar pessoas em objetos da visdo. Para Solomon-
-Godeau (1991, p. 237) “a mais insidiosa e instrumental forma de dominio e subjugacao
e objetificacdo é produzida pelas imagens mais comuns da mulher (o que acontece de
uma forma muito mais eficaz) do que as imagens policiais ou obscenas”. Para ela, a
histéria da fotografia se confunde com a histéria social da mulher, dado que a fotografia
tem um cariz voyeur ou fetichista da mulher.
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A palavra fetiche vem do latim facere, que significa fazer ou construir. Esta palavra
foi utilizada pela primeira vez no século XV por mercadores e colonos portugueses com
referéncia a veneracido africana por amuletos e idolos religiosos, ou seja, teve inicio com
referéncia ao feitico. Fetichismo seria, ent3o, o ato de adorar um fetiche (Hirschfeld,
1982); de incorporar uma propriedade magica ao objeto de fetiche. Isso inclui a icono-
latria cristd que atribui poder aos santos que também podem manifestar-se milagrosa-
mente no plano fisico.

Na psicandlise, um objeto torna-se um fetiche quando é foco de um desejo sexual,
normalmente associado ao sexo feminino. Isto porque o fetichista idealiza objetos asso-
ciados a mulher, como sapatos e batom. Para Freud, de acordo com o que introduz nos
Trés ensaios sobre a teoria da sexualidade, redigidos em 1905, trata-se de uma aberracao,
quase uma patologia, pois substitui o ato sexual “normal”. Fetiche é “um substituto para
o pénis da mulher (da mae) em que o menininho outrora acreditou e — por razdes que
nos sao familiares — ndo deseja abandonar (...), pois se uma mulher foi castrada, entao
a posse de seu proprio pénis estaria em perigo” (Freud, 1974, p. 180). Segundo o pai
da psicanalise, a escolha do objeto de fetiche ndo depende da semelhanca com o pénis,
mas sim do momento de fratura, de trauma, ocorrido na primeira infancia, quando o
menino percebe que a mae ndo possui um pénis. E neste instante que o primeiro objeto
que é visto torna-se o seu fetiche, derivado da prépria angustia de castragao.

A importancia desta teoria para o estudo da fotografia é que ela serve como ferra-
menta para explorar as formas como as imagens visuais podem objetificar e fragmentar
o corpo da mulher, o que acontece de forma totalmente diferente do corpo masculino.
No entanto, hd um problema: o fetichismo é baseado na castragdo masculina e, por
isso, s6 o qualifica como masculino e ignora que possa vir a surgir em outros géneros.
O corpo feminino se mostra entdo como aquele que hospeda o fetiche para o masculino.

Neste sentido, Christian Metz (1985) convoca a obra de Freud ao falar que a fo-
tografia e o fetiche carregam consigo a mesma contradi¢do e singularidade. Enquanto
a fotografia fixa o momento e nos permite carregar connosco a imagem, o fetichismo
congela um momento e o fixa na meméria do fetichista. O fetiche sugere que a fotografia
convoca os mortos e a0 mesmo tempo mantém sua memdoria no passado. A simulta-
neidade temporal e a dimensao material permite que o objeto fotografico seja objeto de
fetiche.

Laura Mulvey, critica de filmes, também utilizou a psicandlise para uma profunda
critica da imagem, sobretudo a do cinema. Neste contexto, a teoria psicanalitica foi uti-
lizada para desvendar como “o inconsciente da sociedade patriarcal tem estruturado a
forma do cinema” (1975, p. 6). Em Visual Pleasure and Narrative Cinema (1975), ela fala da
existéncia de um ponto de vista masculino que se mostra nas artes visuais e literatura.
O “olhar masculino” (male gaze) pode ser observado com o uso constante do close da
cdmara para mostrar detalhes do corpo, pois fragmenta a mulher na mente do espec-
tador. Com a utilizagdo da teoria do fetichismo, a autora fala da objetificacdo da mulher
a partir do momento em que ela é representada como espetdculo. Neste sentido, o
homem (heterossexual) é o olhar e a imagem é a mulher. Estas posi¢des sdo envolvidas
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pelo complexo de castragdo, momento em que a mulher representa a falta, a diferenca
sexual. Para escapar da ansiedade da castragao, o homem situa a mulher em um posicao
desvalorizada como punig¢do (voyeurismo) ou substitui a figura feminina por um fetiche
(objeto de desejo).

No entanto, mais a frente, a autora pensou no fetichismo nao como pertencente a
um olhar sexual dominante, mas sim como uma forma culturalmente dominante de ver
o mundo. Com o artigo “Afterthoughts on ‘Visual Pleasure and Narrative Cinema’ ins-
pired by King Vidor's Duel in the Sun (1946)”, Mulvey (1989) atualizou seu pensamento
com a inser¢do de dois outros elementos: a mulher como espectador e a personagem fe-
minina protagonista. A mulher ao ser espectadora reflete o “olhar masculino” que nada
mais é que uma posicao no mundo, ou seja, retrata uma masculinizacao da posicao do
espectador. A mulher assume um lugar masculino para reviver o aspecto perdido de sua
sexualidade, a castracdo, com o olhar e o prazer e, neste sentido, deixa de ser passiva,
para exibir a masculinidade como ponto de vista.

Para buscar ver além de uma oposi¢do bindria, masculino e feminino, Mulvey de-
senvolveu mais profundamente esta teoria em Fetishism and Curiosity (1996). Para a
cineasta, a mulher como espectadora exerce funcao semelhante a de Pandora ao abrir a
caixa. A curiosidade exerce um fascinio pela imagem e, por isso, mostra-se como fonte
de saber. Neste caminho, ela desenvolve a ideia de uma “estética da curiosidade” para
contrapor o olhar masculino que fetichiza a imagem ao olhar curioso de Pandora para a
caixa. Ela transforma o mito que tem o significado miségino, pois mostra a mulher como
culpada por todo o mal do mundo, em uma curiosidade que tem dimensdes politicas ao
interpretar imagens. “Enquanto curiosidade é um desejo compulsivo de ver e saber, de
investigar algo secreto, fetichismo é sustentado por uma recusa de ver, por uma recu-
sa em aceitar a diferenca que o corpo feminino representa para o masculino” (Mulvey,
1996, p. 64).

Com esta proposta de uma epistemofilia como resisténcia a escopofilia machista,
Mulvey (1996) sugere ainda e sempre a necessidade de modulagdo do seu préprio argu-
mento, para que se permita uma relagao mais dialdgica entre fetichismo e curiosidade.
Refletir sobre a imagem da mulher, portanto, é saber que, além de ela ser composta por
uma teia complexa de significados adquiridos ao longo do tempo, a sua representagao
possui significados politicos e sua recepgao situa-se para além do “olhar masculino” ou
mesmo de um olhar bipartido em masculino e feminino.

A FOTOGRAFIA NA CONSTRUGAO IDENTITARIA DO “OUTRO”

Segundo Juan Naranjo, na introducao do livro Fotografia, antropologia y colonia-
lismo (2006), os avancos da tecnologia de impressao de imagens, iniciados a partir
do infcio do século XIX, permitiu a expansao da circulagdo das imagens impressas de
uma forma superior aos séculos anteriores. A proliferacao da utilizacao de dispositi-
vos Opticos, tanto no sector publico como privado, modificaram os hdbitos sociais,
introduzindo mudancas nas formas de recep¢ao e distribuicdo da informag3o. Apenas
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na segunda metade do século XIX, foi criada uma “industria visual” com incrivel densi-
dade iconogréfica.

A fotografia passou entdo a desempenhar um papel fundamental na transformacao
cultural, especialmente a partir do momento em que a imagem foi posta junto a palavra
impressa, apesar da fotografia apagar as fronteiras entre a realidade e sua representa-
¢3o. Foi justo a mimese iluséria, que a fotografia forneceria entre o objeto e sua ima-
gem, além de sua capacidade de multiplicag3o, que tornou a fotografia uma das médias
com maior penetracio social. Os avangos nos processos fotograficos possibilitaram o
surgimento de sua industria, abrindo espago para a comercializagdo em larga escala
de fotografias a precos econdmicos, a exemplo das cartes de visite. Ao adquirir longo
alcance, iniciou-se um amplo processo de democratizagio da informac@o visual, posto
que a aquisi¢do da fotografia substituia a experiéncia direta pela observagao virtual das
pessoas e paisagens de locais distantes.

Devido a expans3o da industria fotografica e ao aumento do consumo de fotogra-
fias, muitas empresas ampliaram sua oferta e, como se necessério fosse, inventariaram
o mundo enviando fotégrafos a todos os lados do planeta para documentar o que viram.
Ao mesmo tempo, em sitios distantes foram abertos numerosos esttdios fotograficos
que cumpriam dupla fungdo: a de fotografar a burguesia local, os colonos, missionarios,
marinheiros e a de fotografar tipos de humanos que chegavam nas principais cidades e
portos. O objetivo era a aquisicao dessas imagens pelos viajantes e turistas.

O inicio da grande circulagdo de fotografias tornou “familiar” aimagem do “outro”,
tanto para a classe cientifica como para a burguesia da época. Apesar de alguns pes-
quisadores, como os antropélogos, utilizarem as fotografias coloniais para analise em
detrimento da pesquisa de campo, outros estudiosos contestavam a veracidade dessas
imagens, a exemplo das cartes de visite, por terem, sobretudo, um potencial comercial.
Os estudiosos contrdrios asseveravam que essas imagens possuiam um padr3o prees-
tabelecido para que as informagdes alcangcassem melhor compreensdo e para facilitar
a comparagdo e, por isso, elas raramente iriam servir como base de estudos cientificos
sérios.

As fotografias realizadas no periodo colonial europeu apresentavam temas eram
inventados em modos genéricos e ndo havia esforco para identificar o fotégrafo e o
acontecimento com profundidade. Por isso, é preciso utilizar a fotografia da época co-
lonial de forma critica’, desafio muito importante para quem utiliza a anélise fotogréfica
em pesquisas cientificas até hoje.

A contaminagdo do comportamento europeu nos modos de vida das tribos retra-
tadas, que muitas vezes levou ao exterminio total dessas culturas, foi outro fator respon-
sdvel por tornar as fotografias comerciais coloniais inutilizdveis em pesquisas antropo-
l6gicas, fator que foi resultado do rédpido processo de expansao colonial no século XIX.
Grande parte desse tipo de fotografia reproduzia todo o tipo de fantasias relacionadas

' Ver sobre este assunto o projeto Photo Clec (Photographs, Colonial Legacy and Museums in Contemporary European
Culture), disponivel em: http://photoclec.dmu.ac.uk/
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com o orientalismo? e outros exotismos. Desse modo, tais fotografias foram utilizadas
para criar identidades estereotipadas que satisfaziam aos consumidores romanticos
europeus.

Ha também fortes relagdes de género que permeiam a fotografia da época colonial,
com a atribuicdo de um papel inferior as mulheres, especialmente aquelas nao-euro-
peias. Fotografias de mulheres seminuas ou mesmo nuas, independente da raca e do
pais colonizado, sdo sempre presentes na visualidade colonial, o que pode ser explicado,
segundo Filipa Vicente (2014, p. 22), como “resultado de uma dominagdo em rela¢ao
ao visivel — em relagdo aquilo que pode se tornar visivel — assim como da hegemonia
masculina no espaco colonial”. Entre os problemas éticos que estas imagens colocam,
Vicente (2014, p. 26), ao se deparar com as obras escultéricas de Vasco Araujo, uma das
quais intitulada Botdnica? (Figura 1), aponta: “mas se ela fosse a sua mulher, esposa,
branca, numa aldeia portuguesa e nao em Africa, o soldado portugués deixar-se-ia assim
fotografar por alguém?”

Figura 1: Exposi¢do Botdnica, detalhe do objeto escultérico, Vasco Aratjo, 2014
Fonte: http://www.museuartecontemporanea.gov.pt/programs /view/5

2 O orientalismo, visto por Edward Said (1978), relaciona-se com o tratamento subalterno da cultura do “outro”. E uma
critica do fenémeno do Orientalismo definido como “um conjunto de ideias circunscritas a valores, apresentados de modo
generalizado, mentalidade, caracteristicas do Oriente”. Dessa forma, a cultura dominante se apodera da outra, a traduz a
partir de uma gramatica e imagindrio préprios ao descrever a cultura do outro. Termina por estabelecer categorias e valores
que se baseiam ndo na realidade, mas em necessidades politicas e sociais do Ocidente.

3 Exposigdo realizada no Museu Nacional de Arte Contemporanea do Chiado, Lisboa, Portugal, de 13 margo a 18 maio de
2014.
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Para Stuart Hall, em Cultural Identity and Diaspora (1996), as praticas de repre-
sentacdo implicam sempre posicoes a partir das quais escrevemos ou discursamos. A
caracterizagdo do “outro” contribuiu para a criagdo de categorias religiosas, raciais, se-
xuais e de género articuladas de formas variadas. Esse propdsito superficial de identifica-
¢3o de diferencas desempenhou papel fundamental na cultura visual Ocidental. Ao criar
o “outro” como um ser desqualificado, inferior em rela¢do ao poder e saber ocidentais,
a producdo ocidental constituiu-se como forma de conhecimento hegeménico. Assim,
utilizou-se e apropriou-se da existéncia e cultura do outro devido sua superioridade.

Esta ideia dialética de mundo, que contrapde o colonizador e o colonizado, sendo
a cultura do colonizador superior, além de produzir uma subalternizacao do “outro”,
imprimiu profundamente a ideia de inferioridade na mente do “outro”, para que se con-
siderasse incapaz de combater essa légica. (Barradas, 2009). Foi a fotografia a respon-
sdvel por construir, muitas vezes, a aceitagdo de um poder autoritario sobre o sujeito
fotografado, poder que também controlava a producao e distribui¢ao das imagens.

Essa assimetria de poderes levou a percepcao de que as pessoas negras, sobretudo
as mulheres, sao sub-humanas ou animais. As imagens que mostram posi¢des eroti-
zadas da mulher, com nudez e aparente disponibilidade sexual ao branco colonizador,
sdo fatores que a colocava ndo hum mundo imoral, mas amoral, pois sua existéncia era
alicercada fora dos padrdes estipulados pela moral colonizadora.

No contexto da relagdo colonial, diz Maria Baptista, “é preciso que o negro se cale,
nao tenha rosto, identidade ou memdria” (2013, p. 284) e, “para que possa minimamen-
te existir aos olhos do branco, tem de ser objeto de conquista e ordenagdo” (Baptista,
2013, p. 285). A fotografia, neste contexto, foi utilizada como forma de apropriagao dos
corpos, das meméorias e das identidades do Outro para representé-lo fora do processo
histérico e do tempo, como nao civilizado.

A IMAGEM DA MULHER BRASILEIRA PELO OLHAR PORTUGUES

A invencado do cliché “brasileiro”, ou seja, a criacdo de uma visualidade que pudes-
se traduzir o que, para determinado grupo de individuos, constituia o habitante original
do “Novo Mundo”, é um produto da histéria da imigracao portuguesa para o Brasil.
Além do termo “brasileiro” representar um barbaro selvagem, também foi utilizado para
representar o emigrante portugués ou “torna-viagem” ao regressar do Brasil. Segundo
Jorge Fernandes Alves (2004), a consequente falta de oportunidades devido a economia
marcada pela lavoura e a estagnagao do crescimento econdmico em Portugal, outorgava
ao Brasil a possibilidade de um futuro melhor: “emigrar significava ir ao encontro de as-
piragdes construidas no confronto com o meio e representacdes sociais nele dominan-
tes, apoiadas no exemplo de figuras reais e préximas” (Alves, 2004, p. 195).

No Brasil, muitos fotégrafos se concentraram nas regides portudrias, onde desem-
barcavam os escravos e autoridades. Entre os fotégrafos portugueses no Brasil, era o
acoriano José Christiano Junior que possufa a maior colecdo de fotografias de escravos
realizadas nos anos 1860. Com uma colecdo composta por 77 fotos, ele oferecia a
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clientela uma “variada cole¢ao de costumes e typos de pretos, cousa muito prépria para
quem se retira da Europa” (Gorender, 1987, p. XXXI). Assim como o autor fotografava
os escravos no exercicio de suas fung¢des (Figura 2), o que demonstra o interesse qua-
se de classificacdo dos brasileiros existentes, hd aquelas fotografias que se referem as
mulheres negras como que expondo seu corpo disponivel para o olhar do fotégrafo e
do comprador. Eram mulheres apresentadas nuas, objetificadas, o que remete a como
os escravos eram examinados detalhadamente nos mercados. Conforme aponta Freitas
(2011, p. 65), as escravas eram alvos da luxiria dos senhores e para as quais eram diri-
gidas toda sorte de a¢cdes no dambito sexual, uma vez que elas eram “tidas como meros
objetos” nos quais “davam vazao a impulsos sexuais”.

Figura 2: Mulher Negra, Joseph Christiano Junior, 1865
Fonte: Lissovsky & Azevedo, 1987

Os negros daquela época colonial compunham mais da metade da populagdo do
Rio de Janeiro, capital do império portugués aquela época, constituindo um “contingen-
te t3o expressivo que cronistas do periodo chegaram a comparar a paisagem carioca as
cidades do litoral africano” (Lissovsky & Azevedo, 1987, p. XXIl). Christiano Junior apre-
sentava em suas cartes de visite “tipos de preto”, ou seja, em suas fotografias os negros
eram dispostos frontal e lateralmente para mostrar tragos faciais, marcas de tribos e
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vestimentas, para realcar caracteristicas préprias que definiam cada etnia e/ou profissio
(técnica conhecida como bertillonage).

Essas fotografias, segundo Lissovsky e Azevedo (1987), eram direcionadas ao pu-
blico que esteve isolado do mundo até 1808, ano que em que houve a abertura dos por-
tos brasileiros para o comércio internacional, o que acontecia concomitantemente com
a instalagao da Corte Portuguesa no Brasil. Trata-se de um conjunto de imagens que
evoca tipos humanos e oficios; basicamente sao fotos de um estrangeiro e para estran-
geiros. Importante ressaltar a ondulagdo de sentidos que alcanca a carte de visite, a saber,
se houvesse a imagem de um senhor de posses, poderia, entdo, se tornar o seu cartao
de visita; no entanto, quando se apresenta o retrato do negro teria a fun¢do de cartao
postal do Brasil. Enquanto o primeiro descreve uma pessoa digna e singular, o ultimo
descreve um personagem pitoresco e genérico (Cunha,1987).

Importante destacar que sempre houve uma associagdo de virilidade ao negro,
fruto de uma hipersexualizagao herdada do periodo colonial. Esta prerrogativa atribui
um olhar para o sexo para autenticar um encarceramento “na geografia da pele e da cor”
(Pinho, 2004, p. 67). A hipersexualizagao do negro retira a natureza de homem para dar
lugar a um animal, um fetiche.

De acordo com Luciana Pontes, que parte de um trabalho de campo realizado em
Lisboa sobre as mulheres nos média, “a recente intensificacdo, no final dos anos 1990,
da imigracao brasileira complexificou os processos identitdrios mutuos, num quadro em
que s3o criadas e/ou reforcadas velhas representa¢des” (2004, p. 236). Nessas repre-
sentacdes, a autora afirma que sao verificados processos de essencializagao e exotizagdo
da identidade nacional brasileira, além da sexualiza¢ao das mulheres. Isto, como visto,
acompanha a formacao do Brasil e a utilizagdo da fotografia colonial para representagao
do “outro” .

Por isso, é possivel perceber que a sexualizagao das mulheres brasileiras nas ima-
gens contemporaneas repete varios padrdes estabelecidos nas fotografias coloniais. O
processo de sexualizagdo da mulher imigrante brasileira surge em conexao tanto a con-
dicdo de imigrante quanto a de ser oriunda de um pais que tem um passado colonial e
escravista. H4 uma sobreposicao de marcadores sociais de exclusao — colonialismo, o
sexismo e o racismo —, que sé reforca a posic¢do colonial/subordinada e sexualizada.

No jornalismo portugués, a relagdo entre a imagem da brasileira e a prostituicao
foi propagada com mais intensidade a partir do caso conhecido como “M3es de Bragan-
¢a”, em 2003. Esse ocorrido, noticia inclusive da revista americana Times, foi resultado
de um protesto das mulheres portuguesas contra a presenca de mulheres brasileiras
que estavam em Braganca para trabalhar em bordéis. As esposas decidiram se unir para
expulsar as “destruidoras” de familia. Esse caso contribui, ainda hoje, para uma associa-
c3o generalista entre brasileiras e prostituicdo. Este processo resultou em fechamento
de casas de alterne, prisdes de algumas mulheres e repatriacdes das brasileiras ilegais.
Para a imprensa portuguesa, era preciso fazer com que as mulheres de “sexualidade
facil” nao invadissem o espaco particular reservado a familia.
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Figuras 3 e 4: capa da revista Time que apresenta Braganca como “Europe’s New Red Light District”
e um recorte de imprensa (de um jornal portugués) que mostra a detengdo de mulheres brasileiras

Para Gomes (2012), a imprensa portuguesa tem sido importante para associagao
da imigrante brasileira com a prostituicao. Um exemplo disto pode ser visto na polémica
capa da edigdo 565 da revista semanal portuguesa Focus (Os segredos da mulher brasi-
leira, 2010) (Figura 5). Na capa, uma mulher com biquini fio-dental serve de fundo para
as manchetes: “Os segredos da mulher brasileira: Eles adoram-na, elas odeiam-na”,
“2.216 casamentos com portugueses sé em 2009” e “Os dez mandamentos que usam
para seduzir os homens”. Na reportagem, as brasileiras sao definidas, como oriundas
de “Vera Cruz”, nome que o Brasil recebia na época colonial, o que mostra uma aborda-
gem explicita ao imagindrio daquela época. Além disso, a mulher brasileira é representa-
da de maneira fragmentada, com a exposicao de parte de seu corpo como objeto sexual.

e i Bk ® firm e b

Figura 5: Capa da revista Focus
Fonte: Os segredos da mulher brasileira, 2010
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A brasileira sob o estigma do “corpo colonial”, sempre serd aquela com o corpo
disponivel, visto como objeto e entendido como uma constante “ameaga” para a familia
portuguesa. Esse corpo disponivel, sexualizado, atinge todas as brasileiras, independen-
te da funcdo na sociedade ou do nivel de escolaridade. A diferenca de classe e escola-
ridade das brasileiras parece influenciar na vulnerabilidade ao estigma. Mulheres com
baixa escolaridade e baixa renda ao exercer atividades domésticas ou de atendimento ao
publico s3o alvos de maior preconceito. A capacidade de reagao organizada também é
menor no grupo de maior vulnerabilidade, que termina por aceitar e até internalizar a
ideia de cultura inferior (Gomes, 2012).

Atualmente, as empresas turisticas e a publicidade tém grande peso na propaga-
¢3o da imagem de um Brasil exdtico ao apresentar mulatas com corpo nu como atrativo
de pacotes turisticos. Isto tem mudado um pouco, segundo afirma Gomes (2012), pois
o 6rgdo responsavel pelo turismo brasileiro e a imprensa portuguesa estdo, atualmente,
desconstruindo o imagindrio da mulher mulata e erotizada, para construir outros imagi-
narios do Brasil com a apresentacio de elementos da cultura em detrimento de corpos
expostos. Isso, deve-se, em parte, pela pressao exercida pelos movimentos sociais bra-
sileiros no Brasil e em Portugal.

A IMAGEM DA MULHER BRASILEIRA NA FOTOGRAFIA CONTEMPORANEA PORTUGUESA: ANDRE
CEPEDA E MIGUEL VALLE DE FIGUEIREDO

A existéncia e a acdo do individuo em sua realidade tal qual esta se apresenta é
condicionada pela diferenca de modos de olhar o mundo, de interpreta-lo e de possui-
-lo. E na dupla distancia, entre a imagem e aquilo que ela representa e a imagem e o ser
que a olha, que se encontram, concomitantemente, o sentido e a perda: a construcao
do sentido do que é representado por meio de um discurso articulado pela cultura e a
perda do objeto/sujeito em sua existéncia causada pela opacidade de sua representacao.
Deste modo, a construgdo de imagens é compreendida como processo de (re)conheci-
mento pelos quais se desenvolvem as condi¢des de pertenca e estranhamento do ser e
sua relagdo com a realidade.

Enquanto as imagens veiculadas diariamente pelos aparatos técnicos informa-
cionais e comunicacionais provocam a “massmidializacdo embrutecedora” (Guattari,
1992, p. 16) de um grande numero de individuos; uma parte significativa das imagens
efetuadas no &mbito da arte contemporénea e os principios de criagdo que seguem, vi-
sam promover experiéncias que possibilitem a geragao de paradoxos em relacdo a atual
realidade estetizada. A experimentacdo desse paradoxo pode apontar para a construcao
de uma criticidade em relag@o aos processos de agenciamento estabelecidos pelo siste-
ma cultural globalizante vigente:

essa catdlise poético-existencial, que encontraremos em operacdo no seio
de discursividades escriturais, vocais, musicais ou plasticas, engaja quase
sincronicamente a recristalizagcdo enunciativa do criador, do intérprete e
do apreciador da obra de arte. Sua eficécia reside essencialmente em sua
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capacidade de promover rupturas ativas, processuais, no interior de teci-
dos significacionais e denotativos semioticamente estruturados. (Guattari,

1992, p. 31)

A construgdo poética do objeto artistico, segundo Guattari, possui a poténcia de
desconstrucdo dos enunciados generalizantes, uma vez que oferece ao espectador uma
distor¢do do sistema de significados consolidados na/pela atual cultura globalizada,
ampliando as possibilidades sensiveis dos individuos. Tal objeto, mesmo sendo trivial,
exibe a alteridade, uma vez que a estética artistica contemporanea constitui-se, no en-
tendimento de Ferry (2003, p. 31), como uma extensao do préprio artista, “uma espécie
de cartdo de visita particularmente elaborado” pelo qual se apresentam “como outros
tantos “pequenos mundos perceptivos” que n3o representam ja o mundo, mas o estado
de forgas vitais de seu criador” (Ferry, 2003, p. 32). Assim, a imagem, sendo familiar, é
contigua a estranheza, por revelar ndo mais um discurso do que seja estranho, criado
coletivamente por seu contexto, como outrora feito, mas que oferece a criagdo de in-
tersubjetividade pela possibilidade de didlogo com o mundo criado peculiarmente pelo
artista.

Considerando tais perspectivas, busca-se aqui analisar a visualidade criada sobre
a “brasileira” nas imagens fotograficas produzidas por André Cepeda e Miguel Valle
de Figueiredo. A escolha desses dois fotégrafos visa, ainda, uma aproximagao sobre o
modo como ainda é percebida a mulher brasileira na fotografia de portugueses, devido
as relagdes de colonia que manteve com o Brasil. Neste artigo, interessa refletir sobre as
referéncias encontradas nas imagens atribuidas como identidade da mulher brasileira
para verificar como isso influencia o reconhecimento da brasileira na contemporaneida-
de, no caso expresso, por meio dos olhares desses fotégrafos.

Tem-se em conta que, segundo as reflexdes pés-modernas da fotografia, cada ima-
gem se referencia a outras, construindo paralelos, diacronias, sincronias e dialéticas,
construindo uma teia de significincia cujo resultado estd além da intencionalidade do
autor. Nessa perspectiva, “as fotografias foram vistas como sinais que adquiriram seu
valor a partir de sua inser¢ao no bojo de um sistema mais amplo de codificagdes sociais
e culturais” (Cotton, 2013, p. 191). Desse modo, é assim que aqui se entende os traba-
lhos apresentados: como parte de uma grande tessitura histérica, social e politica da
qual emergem diferentes relacdes, incluindo as coloniais.

ANDRE CEPEDA, Rua STAN GETZ (2014)

André Cepeda (nascido em Coimbra, 1976) vive e trabalha em Lisboa. Desde 2005
tem trabalhado muito com a paisagem contempordnea portuguesa, particularmente a
do Porto. O fotégrafo utiliza a cdmara de grande formato (4m x 5sm) porque, além de ser,
em sua opinido, mais precisa e permitir uma técnica acurada, ela requer um processo
lento de trabalho, determinando assim o seu método: uma longa e atenta observagao
das coisas que o permite se conectar e/ou se relacionar com o objeto ou paisagem que
deseja fotografar.
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O fotografo afirma, em seu sitio na internet, que estd interessado em construir
novas formas de olhar a realidade e o espaco que sdo apresentados a ele. Essencial-
mente, para ele hd uma procura em seus trabalhos por espagos e momentos que tém
sido rejeitados, sugerindo uma certa suspensao. O seu interesse, portanto, se baseia no
sentimento que o torna obrigado a criar uma imagem e relatar o seu espago, tentando
esquecer sua histdria e contexto original de recep¢ao. Dessa forma, ele tem como tnico
foco a luz, espago e tempo. Assim, ele se sente mais livre para criar novos contextos para
as imagens, como se esse tratamento quase escultural retomasse uma dignidade que foi
renegada ao objeto/paisagem. Para o fotdgrafo, essas imagens se tornam um momento
de reflexdo mais ampla sobre a maneira como construimos nossa identidade cultural,
social e politica.

O trabalho do artista na cidade de Sao Paulo, no Brasil, logrou trés meses de olha-
res e percursos que o levaram a uma cidade peculiars. Trata-se de um trabalho mais
escultural, que relata o espaco selecionado pelo fotégrafo. As imagens realizadas mis-
turam a experiéncia de fldnerie do fotégrafo que exibe ruas, transeuntes, paisagens, re-
flexos do espago da cidade na lente do fotdgrafo a registar seu olhar sobre o caminho
construido. O resultado dessa experiéncia resultou no livro Rua Stan Getz (2014), que
também apresenta retratos, na sua maioria compostos por mulheres nuas (Figuras 6, 7,
8, 9). Sao mulheres de corpos peculiares, construindo a ideia da diversidade étnica no
Brasil ao mostrar “a diversidade de tom de peles”®. O autor afirma que utilizou modelos-
-vivos que posavam na Faculdade de Artes de Sdo Paulo da Fundacdo Armando Alvares
Penteado (FAAP) em suas fotos.

Neste ensaio, o fotégrafo utiliza um nimero maior de nus femininos em compara-
¢3o aos outros ja realizados. Diante das fotos do projeto brasileiro, torna-se impossivel
nao encontrar referéncias etnograficas coloniais e até da pintura cldssica. O autor afir-
mou em entrevista que as mulheres s3o apresentadas sem vestimentas para seguir o
modelo da Histdria da Arte.

Como referéncia a pintura cldssica, toma-se como exemplo a fotografia em que
uma mulher negra nua (Figura 8) esta reclinada sobre uma cama (o nu reclinado é
bastante tradicional na pintura, como bem se sabe). Nela, pode-se seguir a tentagao
de repetir a fala de que a mulher ao encenar a pose cldssica da pintura exibe-se como
objeto erético. O seu olhar, ao mesmo tempo que encara o fotégrafo encara também o
espectador, sendo objetificada duas vezes (Ewing, 1996). Mas, a mulher em questao,
por ser modelo-vivo para pintores, recorre deliberadamente a performance no retrato
para representar uma pose cldssica e muitas vezes utilizada com atribuicdes simbdlicas
diversas’.

4 Disponivel na sec¢do “About” em http://www.andrecepeda.com/

5 Esta informag3o é baseada no texto “Sado Paulo em corte” de Agnaldo Farias, publicado no site de André Cepeda, dispo-
nivel em http://www.andrecepeda.com/projects/ sao-paulo-em-corte/

¢ A entrevista foi realizada no 4mbito do debate estabelecido com o artista na “Escola de Verdo de Fotografia: arquivo, teoria
e histéria”, com organizacdo de Filipa Vicente Lowndes, em 22 de setembro de 2017.

7 Manet quando pintou Olympia (1863) tinha a Vénus de Urbino de Titian como inspiragdo. No entanto, em vez de pintar na
tradic3o artistica aceita, com temas biblicos ou mitoldgicos, Manet escolheu pintar uma mulher real, talvez uma prostituta
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Figuras 6, 7, 8 e 9: André Cepeda, Rua Stan Getz, 2014
Fonte: http://www.andrecepeda.com/projects/rua-stan-getz/

Neste contexto, “para se reconhecer em um retrato (e no espelho), imita-se a ima-
gem que imagina-se que o outro vé&” (Phelan,1993, p. 36). A pose é uma atitude teatral
que oferece uma imagem ja definida “a partir de um conjunto de normas, das quais
faz parte a percepgdo do préprio eu social” (Fabris, 2004, pp. 35-36). O retrato por ser
tomado por uma representag¢do do que o outro vé termina por representar o “olhar mas-
culino” da mulher interpretado pela prépria mulher. Como a Olympia (1863) de Manet,
o retrato passa a ser constituido por uma dobra de significados que vacilam entre o que
se é e o que se deve parecer. Ao gerar outra imagem de si ou para si, o retrato torna-
-se uma espécie de simulacro. Neste jogo, a autoimagem da mulher reflete o ponto de
vista masculino, lugar que determina como deve ser a pose e, por isso, a sua propria
representagao.

No que se refere a recordacgao de estilo etnografico em seu trabalho, pode-se des-
tacar a fotografia que mostra uma mulher negra que, nua, é posta de modo a mostrar
seu perfil sem olhar para a cdmara (Figura 7). Cepeda assume, tal como os fotégrafos
coloniais, representar aquela grande quantidade de gradacdes de pele neste pequeno
inventario das mulheres que encontrou no Brasil. De acordo com a pégina eletrénica
do autor, ele procura esquecer a histéria e o contexto original de recep¢ao do objeto
da fotografia. Disto pode-se constatar que o autor ao esquecer toda a histéria colonial
Brasil-Portugal, como também a da representacao da mulher, termina por representar
a da mulher brasileira de forma banal e isenta de preocupagdes sociais e politicas que
podem ser associadas ao corpo explorado.

no papel de Vénus. Olympia reclina na mesma posicado que a Vénus de Ticiano, ela lanca ao espectador um poderoso olhar
desconcertante. Deste modo, Manet negou a estrita classificagdo da sexualidade feminina representada pelos pintores
tradicionais.
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Impde-se, ainda ao juizo do espectador, uma Unica figura masculina do livro (Figu-
ra 10), que estd totalmente vestida. A julgar pelo pensamento de Cotton (2013, p. 191), a
imagem adquire seu valor “a partir de sua insercdo no bojo de um sistema mais amplo
de codificagdes sociais e culturais”. H4 um estranhamento causado ao espectador pelo
contraste do nu feminino e do homem sério e vestido.

Figura 10: Rua Stan Getz, André Cepeda, 2014
Fonte: http://www.andrecepeda.com/projects/rua-stan-getz/

No livro Rua Stan Getz (2014), ndo ha textos explicativos que demonstrem qual-
quer inclinagdo patriarcalista em suas imagens. No entanto, fazendo um contraponto
com o discurso do fotégrafo, — que repete a representa¢do da mulher na pintura, expde
um olhar sexista e despreocupado com o contexto cultural e histérico do fotografado —,
o ensaio exibe imagens da mulher brasileira que fortalecem o estereétipo colonial com-
batido pelo feminismo e p6s-colonialismo.

MiGuEL VALLE DE FIGUEIREDO, BrAsIL (2007-2008)

Miguel Valle de Figueiredo nasceu em Santa Comba Dao, no distrito de Viseu,
Portugal. E fotografo profissional desde 1986, com trabalhos nas 4reas industrial, de en-
genharia/arquitetura e editorial. Em 1994, foi cofundador da revista “Volta ao Mundo”,
publicacdo destinada a expor possiveis rumos de viagens, realizando reportagens em
mais de 50 paises. Miguel ja foi ao Brasil cerca de 30 vezes, sendo duas dessas vezes
de férias. O autor diz conhecer o Brasil mais que muitos brasileiros. Em 1997, ganhou
o prémio Fuji-European Press Award na categoria de Grande Reportagem, com uma das
fotos realizadas no interior do estado do Cear4, Brasil.

Em conversa com o fotografo?, ele destaca que suas incursdes no Brasil s3o re-
sultado de trabalhos para publicag¢des turisticas e que por esse motivo muitas de suas

& Entrevista concedida no dia 10 de agosto de 2016, na Fundagdo Calouste Gulbenkian, a Lorena Travassos.

162



Comunicagdo e Sociedade, vol. 32, 2017

A mulher brasileira: da fotografia colonial a fotografia portuguesa contempordnea - Lorena Travassos

imagens nao fogem da iconografia atribuida ao pais tropical de belas paisagens e terra
da “garota de Ipanema”. Porém, em sua fala, Miguel Valle de Figueiredo expde que esse
mito sobre a mulher brasileira, criado pelos préprios brasileiros, ndo existe, pois, na ex-
tens3o do pais cada brasileira é uma — com suas peculiaridades no andar, no falar, no agir.

No entanto, ndo sdo muitas as fotografias de mulher em seu trabalho, surgindo a
paisagem “exdtica” com predominéncia em seu portfélio acessivel na sua pagina Flickr.
O autor, porém, fotografou peculiaridades de um Brasil continental e desigual. Parece
que ao nos trazer a especificidade de pequenos vilarejos do nordeste e de seus habitan-
tes acentua essa desigualdade e escancara um pais nao mais tdo generoso em recursos
como carta de Caminha anunciou no momento da conquista portuguesa. A conquista
da natureza paradisiaca gerou, de fato, vdrios “Brasis”. Este Brasil, exibido nas fotos
premiadas do fotdgrafo, reforca a ideia do pais mestico e apresenta os paradoxos e con-
trastes nos modos de viver dos individuos e sociedades que compdem a nacio.

Por ser praticamente de cariz publicitdrio, a mulher surge junto com a paisagem
como representacio exotica do local. Ha um beleza exética e sensual que é suposta
pertencer as mulheres brasileiras, heranca da visao colonial imposta aos negros e aos
indios que eram vistos como poligdmicos, incestuosos (Vanifas, 1997). Coube ao foté-
grafo, em seu trabalho comercial, a tarefa de reproduzir “A garota de Ipanema”, musica
de Tom Jobim que foi responsavel por idealizar a mulher do Rio de Janeiro (Figura 11).
Como nido pode faltar na representacio do cliché do brasileiro na fotografia de viagem,
a natureza se mostra como habitat que abriga a mulher, seminua, selvagem, que como
uma medusa parece hipnotizar os homens que encontra (Figura 12).

Figuras 11 e 12: Miguel Valle de Figueiredo, A Girl from Ipanema (2008); Mermaid (2007)
Fonte: https://www.flickr.com/photos/miguelvf/albums/72157603760063735
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Ao dizer que n3o consegue “estabelecer aquilo que é o brasileiro, enquanto objeto
de retrato”, o fotégrafo diz que tal afirmagdo “nao é a mesma coisa de dizer que” nao
consiga “fotografar os diversos brasileiros, como ‘o’ brasileiro”. Faz referéncia, ainda
aos varios tipos que ha no Brasil, pois ndo ha como traduzir “duzentos milhdes de
pessoas com tanta variedade” e conclui: “A ldgica racica no Brasil é muito dificil de
mapear fotograficamente.”

O registo de Miguel Valle cujas proposicdes fotograficas relacionam-se ao olhar
publicitario, busca provocar o consumo, propondo ao consumidor uma experiéncia no
mundo estetitizado do “capitalismo artista”9 (Lipovetsky & Serroy, 2015, p. 62). Por mais
que se possa perceber que ha uma diversidade de identidades no Brasil, esconde-se ai
também a situagdo de mercadoria que a cultura e identidades do sujeito surgem para
fortalecer estereédtipos, como é o caso da “mulher brasileira” vendida como atrativo em
pacotes turisticos por todo o mundo.

A sua escolha n3o se dé objetivamente por uma identidade, por definir quem seria
a “brasileira”, mas apresentar uma identidade estereotipada da brasileira, uma mulher
de forma acessivel e conectada aos mitos que fazem parte da histéria do Brasil.

CONSIDERACOES FINAIS

Segundo Marilena Chaui (1995, p. 34) o olhar abriga ao mesmo tempo uma ativi-
dade, uma vez que o gesto de olhar nasce e depende da experiéncia de cada individuo,
mas exerce-se também em uma passividade ancorada nas construcdes discursivas que
engendram o mundo. Pode-se atribuir esta passividade ao consumo das novas formas
imagéticas daquilo que podemos chamar de uma estética colonial contemporanea, em
cujos discursos se articulam e se propagam as imagens construidas e divulgadas pelas
atuais médias de informacdo e que tanto elegem as padronizagdes impostas pelos siste-
mas generalizantes, como também podem implicar e formalizar o entendimento sobre
determinada cultura e sobre os sujeitos dessa cultura.

A construcao da imagem da mulher revelou discursos apoiados em percepgoes e
experiéncias, mas também nas atribuicdes de valores generalizantes, que uniu valores
de raca e inferioridade as mulheres. Por isso, falar da mulher brasileira contemporanea
¢ também falar das questdes de raca e da visdo colonial que sobrepdem a questao de
género.

Com base nesta apreciacdo, afirma-se que André Cepeda e Miguel Valle de Figuei-
redo revelaram discursos generalizantes do pais. Figueiredo, que esteve mais de 30 ve-
zes ao Brasil, retratou de forma totalmente comercial as terras e gentes brasileiras. O
seu interesse estd alicercado em um caréter puramente comercial ao representar ima-
gens pitorescas acompanhadas do corpo feminino. Em suas imagens, ele expde a mu-
lher como parte da natureza, como animal exdtico, além de, inconscientemente ou n3o,
favorecer também um comércio sexual por meio das imagens.

9 O capitalismo artista nd3o sé desenvolveu uma oferta proliferante de produtos estéticos, como criou um consumidor
faminto de novidades, de animagdes, de espetdculos, de evasdes turisticas, de experiéncias emocionais, de fruicdes sen-
siveis: em outras palavras, um consumidor estético ou, mais exatamente, transestético (Lipovetsky & Serroy, 2015, p. 62).



Comunicagdo e Sociedade, vol. 32, 2017

A mulher brasileira: da fotografia colonial a fotografia portuguesa contempordnea - Lorena Travassos

Por seu lado, Cepeda remonta uma espécie de catalogacdo de tipos femininos. A
escolha de nus femininos, segundo o autor, remete a questao da representacao da mu-
lher da arte classica e da sua recusa em fotografar pessoas do mesmo sexo. Se a estética
artistica é uma extensao do préprio artista (Ferry, 2003), o trabalho ou “cartdo de visita”
do fotégrafo revela a sua reflexao geral sobre o Brasil. Quando utilizou-se do artificio
da pose e modelos, o autor representou a brasileira sem preocupac¢do com o contexto
histérico e cultural que interfere na compreensio de uma mulher brasileira atual. Essa
forma de representacdo, sem julgo ou reflexdo, termina por nos fazer acreditar que o
mundo construido pelo autor em seu trabalho repete antigas concepg¢des ao representar
a mulher “brasileira”. Afinal, se o corpo é politico, ao ser neutro em situag¢des de injusti-
ca, corre-se o risco de representar o lado opressor.

Conclui-se que as peculiaridades do atual entendimento sobre a imagem do cor-
po da mulher brasileira, especificamente aquele conformado pelo olhar portugués nas
imagens analisadas, mostra-se revestido de novos processos colonizadores, em que a
imagem da brasileira associa-se tanto a sensualidade como a disposi¢ao sexual, impreg-
nado pela compreensio de um corpo colonial que ainda persiste no imaginario contem-
porineo e surge como nédoa na imagem da brasileira. 7
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THE BRAZILIAN WOMAN: FROM THE COLONIAL PHOTOGRAPHY
TO CONTEMPORARY PORTUGUESE PHOTOGRAPHY

Lorena Travassos

ABSTRACT

This study aims to carry out an initial analysis of how the Brazilian woman image is
shaped by a discourse that is historically constructed and reinforced by colonial photography.
This visuality has endured through the ages and represents a form of contemporary colonialism,
as it is characterized by an identity reductionism disguised as a global ideology. The possibility
of paradox prevalence in these speeches is analyzed through a critical view of the work of André
Cepeda and Miguel Valle de Figueiredo, Portuguese photographers who has produced photog-
raphy artwork about the Brazilian woman. In these images, the construction of a visual concept
of Brazilian women revealed underlying statements supported by their perceptions and experi-
ences, as well as in generalized beliefs. Thus, it was concluded that the understanding of the im-
age of Brazilian women as portrayed by those photographers shows itself covered of brand new
colonizing processes in which the Brazilian woman’s image is linked with a sense of an available
and sensual body, imbued with the concept of a colonial body that still persists in contemporary
imagery.

KeEYwoRDS
Visuality; photography; colonialism; brazilian woman image

REsumo

O presente trabalho se propde a realizar uma andlise inicial sobre a formagdo da imagem
da mulher brasileira considerando o discurso historicamente construido e reforcado na fotogra-
fia colonial. Tal visualidade resiste através dos tempos, consistindo em uma forma de colonialis-
mo contemporaneo por caracterizar-se como uma acdo reducionista das identidades, em dissi-
mulacdo de uma ideologia globalizada. A possibilidade de criagdo de paradoxo a esses discursos
¢ analisada por meio da reflexdo dos trabalhos de André Cepeda e Miguel Valle de Figueiredo,
fotégrafos portugueses que possuem trabalhos fotograficos acerca da mulher brasileira. Nes-
tas fotografias, a constru¢do da mulher brasileira revelou discursos apoiados em percepcdes e
experiéncias, como também em atribui¢des de valores generalizantes. Deste modo, concluiu-se
que o entendimento sobre a imagem da mulher brasileira, conforme olhar desses fotégrafos, se
mostra revestido de novos processos colonizadores em que a imagem da brasileira associa-se
um corpo disponivel e sensual, impreg nado pela compreensao de um corpo colonial que ainda
persiste no imagindrio contemporaneo.

PALAVRAS-CHAVE
Visualidade; fotografia; colonialismo; imagem da mulher brasileira
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INTRODUCTION

The emergence of photography in the 19" century brought with it the assumption
of an indisputable truth about the facts represented. Its status as a purely descriptive me-
dium allowed an understanding that when registering the “real” world it does so in the
most objective way to see something as it “really” is. This provides one’s remembrance
with an understanding that the facts were presented in a picture as they really looked like.
Therefore, memory and photographic image are mixed, one seems not to work without
the other.

However, both photograph and memory are not sufficient to confer absolute credi-
bility to a given fact. As memory, photography selects parts of the event to deceive, manip-
ulate or enhance ideologies when characterizing a subject in a specific way. Nevertheless,
photography still constitutes one of the best tools for recalling processes (Le Goff, 2003).

The photograph, at same time that allows the remembrance of what is seen in it,
also allows to its author a construction of a stigmatized image about people and places,
dictated by the underlying intentions of its maker. Even when photography is used as a
technical document, it also enables the creation and profusion of meaning. Through this
process, an identity definition of that Other is unveiled. In the colonial era, photography
was responsible for printing racist notions which represented often a false depiction of
events, subjects and historical circumstances (Roberts, 1988).

It is known that gender relations went hand in hand with photography by giving an
inferior role to non-European women, through the display of an image of a naked avail-
able body presented to the colonizer. This “male gaze” in image making marked the colo-
nial age, especially when it started to register civilizations and individuals who were apart
from the European ways as inferior beings, wild and disabled. Such use of photography
created the concept of colonial photography (Edwards, 2008), one that registers the
colonizer’s view and lays himself in a place of superiority relating to those being captured
by his camera, unveiler of the “unknown and barbaric” world.

Thus, photography became itself a diffusion medium of cultural asymmetry and
gender since its invention. Pictures populated collective imagination of European peo-
ple, who have come to know the world through images made by traveling photogra-
phers. Because of this same memory element that pervades photography colonialist
ideas are still repeated in contemporary images, and are seen mainly in the replication
of patriarchal and imperialist character stereotypes, ideas confronted by feminism and
post-colonialism.

The almost zero presence of women as social agents in the colonial era is reflected
in such representation of the female body as seen by the male gaze. There was a constant
surveillance of manners and appearance and therefore, the image of women sought to
reflect her own “good manners”. This idea of modesty was not imposed by men only, it
was also inculcated in the minds of women to the point of developing a self-monitoring
awareness, being thought to do so from childhood on (Berger, 1972).

Therefore, one must understand that the male gaze is more than “the way a man
looks to” something, but also a place of meaning formation. According to Laura Mulvey
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(1989), awoman can also have a masculine “gaze” whilst in position of observing anoth-
er woman in a picture, reviving a lost aspect of her sexuality while doing it. The woman
represented through an objectified view in film seems to provide the woman-spectator a
place of male gaze and pleasure. Thus, the female body-object gives her a way to access
an “aesthetic curiosity” (Mulvey, 1996) that counteracts a sexist scopophilia.

The whole package of women’s imagery is held as “not a history of illustration, but
as a story in itself” (Higonnet, 1992, p. 140). In these images, the representation is seen
as “rules of language function that reveal or distort what is held to be true about the cat-
egory of women” (Butler, 1997, p. 18). With the awareness of visual image’s normative
function, we seek to go deep beyond surface and get away from common sense and old
ideas” contamination that settles like stains on the visual image of Brazilian women.

This reflection is aimed to propose a brief analysis of the construction of a visual
representation of Brazilian woman as viewed by Portuguese photography. To accomplish
this purpose, this paper aims towards a theoretical view about the image of women’s
body, as well as a historical look at Brazilian women “s image as portrayed by colonial
photographs and Portuguese newspapers. Based on that, it has been proposed an analy-
sis of art projects made by two contemporary Portuguese photographers: Miguel Valle
de Figueiredo and André Cepeda. Both of them were in Brazil and Brazilian women were
portrayed in their works.

THE IMAGE OF WOMAN’S BODY: OBJECTIFICATION AND FETISHISM

The body, directly or indirectly, displays a lot of issues that are extremely significant:
notions of race, concept of beauty, sexuality, beliefs and notions of morality, as also the
distinction between “wild” and civilized. To William Ewing (1996), pictures that have the
human body as subject are political, since they are used to control or influence opinions
and actions. This type of image achieves greater impact on social imaginary that televi-
sion images. Pictures are the raw material of what gets carved in collective memory as
the identity of the other.

When it is displayed in an erotic way, the view of a body depends on the types
of such bodies’ social classification. The washerwomen, since working in open spaces,
were considered women with a lost sexuality (Henning, 1996). Even today, the erotic
photography operates under a classification of its themes organized into recognizable
types. For its part, the Advertising industry has been representing a woman'’s body using
several degrees of explicit nudity or sexual activity in order to eroticise the female body
and turn it into an object for the male gaze. For Michele Henning (1996), this is what is
called objectification of the female body.

This concept is especially relevant when it comes to photography, as it also brings
objectification to a second layer when it turns people into simple objects for sighting. For
Solomon-Godeau (1991, p. 237) “the most insidious and instrumental forms of domina-
tion, subjugation, and objectification are produced by mainstream images of women
rather than juridically criminal or obscene ones”. For the author, History of Photography
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itself is intertwined with the social history of women, given that photography brings in its
tradition a voyeuristic or fetishistic trait when portraying women.

The word fetish comes from Latin facere, meaning to make or to build. This word
was first used in the 15" century by Portuguese settlers and merchants when referencing
to the African reverence for religious amulets and idols, being used then with a direct
reference to witchcraft practices. Fetishism would then be the act of worshiping a fetish
(Hirschfeld, 1982); to incorporate a magical property to the fetish object. This includes
the Christian iconolatry that attributes supernatural powers to its saints, who could also
manifest effects miraculously on the physical level.

In psychoanalysis, an object becomes a fetish when it is focus of a sexual desire,
often associated with women. This is because the fetishist idealizes articles associated
with women, such as shoes and lipstick. For Freud, in Three Essays on the Theory of Sexual-
ity, written in 1905, this is an aberration, almost a condition as it replaces the “normal”
sex. Fetish is “a substitute for the penis in a woman (in a mother) in which the little boy
once believed and — for reasons familiar to us — do not want to leave (...) because if a
woman was castrated, then the possession of his own penis would be in danger” (Freud,
1974, p- 180). According to the father of psychoanalysis, the choice of the fetish object
does not depend on the similarity to the penis but to the period of fracture or trauma oc-
curred in early childhood, when the boy realizes that the mother does not have a penis.
It is at this moment that the first object that is seen then becomes your fetish, derived
from own castration anxiety.

The relevance of this aspect of Freudian theory to the study of photography is that
it serves as a tool to explore how visual images can objectify and fragment the woman'’s
body, a phenomenon that happens in a totally different way than regarding the viewing of
the male body shape. However, there is a problem: the fetishism is based on male cas-
tration and therefore qualifies only as a male-related issue, ignoring that it may arise in
other genres. The female body is then shown as the vessel for the fetish desires fostered
by males.

In this sense, Christian Metz (1985) relies on Freud to state that photography and
fetish carry in it both the same contradiction and uniqueness. While the picture stead-
ies time and allows us to carry with us a visual image, fetishism freezes a moment and
fixates it in the fetishist’s memory. The fetish suggests that photography summons the
dead and at the same time keeps one’s memory in the past. Its temporal simultaneity
and material dimension allows to the photographic object its fetish character.

The film critic Laura Mulvey also uses psychoanalysis to establish a profound cri-
tique of women'’s visual image, especially in the cinema. In this context, psychoanalytic
theory was used to unravel how the “unconscious of patriarchal society had structured
film form” (1975, p. 06). In Visual Pleasure and Narrative Cinema (1975), she speaks of
the existence of a male point of view that is shown in the visual arts and literature. This
“male gaze” can be seen through constant use of close-up framing by the camera to show
body details, hence fragmenting a woman in mind of the viewer. While backing up in
fetishism theory, the author speaks of women’s objectification from the point it starts to
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be represented as spectacle. In this sense, the man (heterosexual) constitutes the look
in itself and the image to be viewed is a woman. These roles are wrapped by castration
complex, where the woman is seen as the lacking or deprived portion, the sex difference.
To escape from castration anxiety, the man places the woman in an undervalued position
as punishment (voyeurism) or replace the female figure by a fetish (object of desire).

Later on the essay however, the author sees fetishism not as belonging to a domi-
nant sexual look but as a culturally dominant way of seeing the world. Through the article
“Afterthoughts on ‘Visual Pleasure and Narrative Cinema’ inspired by King Vidor's Duel
in the Sun (1946)”, Mulvey (1989) updated her line of thought with the inclusion of two
other elements: the woman as spectator and as also in a female protagonist role. While
in spectator’s place, a woman mirrors the “male gaze” which is nothing more than a
stance in the world, a proposed way of seeing through a masculinized version of the
viewer's place. The woman takes a manly place to revive the lost aspect of her sexuality,
the castration itself, using this proposed form of gaze and its pleasure. From the mo-
ment she displays masculinity as her viewpoint, she is no longer passive.

In search of a perspective beyond a binary or simple male and female opposition,
Mulvey develops this theory further in Fetishism and Curiosity (1996). For the filmmaker,
the woman as spectator performs a function similar to Pandora when opening the box.
Curiosity exerts fascination by the image and therefore, it is shown as source of knowl-
edge. Throughout that line of reasoning, she develops the idea of an “aesthetic curiosity”
to counter the male gaze that fetishizes the image binding the curious look of Pandora to
the box. She transforms the myth that had a misogynistic significance when showing the
woman as guilty for all the evil of the world in a curiosity that has political dimensions in
interpreting images. “While curiosity is a compulsive desire to see and to know, to inves-
tigate something secret, fetishism is born out of a refusal to see, a refusal to accept the
difference the female body represents for the male” (1996, p. 64).

When proposing an epistemophilia as resistance to sexist scopophilia, Mulvey
(1996) suggests still the need for modulation of the argument itself to allow a more
satisfactory relationship between fetishism and curiosity. Therefore, to reflect on image
of women is to know that it is composed of a complex web of meanings acquired over
time, that its representation has political meanings and its reception is located under the
“male gaze” or even beyond, in a two-part look broken into male and female sides.

THE PHOTOGRAPHY ROLE ON THE IDENTITY CONSTRUCTION OF THE “OTHER”

According Juan Naranjo, introducing book, Fotografia, antropologia y colonialismo
(2006), the advances in image printing technology starting from the early 19™ century
allowed a considerable growth in circulation of printed images comparing to previous
centuries. The proliferation of optical devices’ use in both public and private sectors
changed social habits and introduced changes in the forms of reception and distribution
of information. Considering just the second half of the 19" century, it has been created a
widespread “visual industry” with an incredible iconographic density.
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Photography started to play a key role in cultural changes especially from the point
images were placed next to printed words, despite the photograph’s ability to erase
boundaries between reality and its representation. It was exactly this ability of illusory
mimesis between an object and its image as also its multiplication capacity, which made
photography the visual medium of widest social penetration. Advances in photographic
processes made possible the emergence of its industry, opening venues to commerciali-
zation of large-scale photographs at cheap prices like the cartes de visite. By acquiring
widespread acceptance, photographs started an extensive process of democratization of
visual information, since the acquisition of a picture replaced the direct live experience
for a virtual observation of people and landscapes of distant locations.

Due to the expansion of the photographic industry and increased consumption of
photographs, many companies extended their offer and inventoried the world sending
photographers all around the world to document what they saw, as if it was an urge. At
the same time at distant sites numerous photographic studios were open and to fulfill a
dual function: to photograph local bourgeoisie, settlers, missionaries, sailors and also to
record types of humans who were arriving in the main cities and ports. The goal of that
last kind of production was the acquisition of these images by travelers and tourists.

The start of that trend of great circulation of photographs transformed into a “fa-
miliar” view the image of the “other”, both for scientific class as for the bourgeoisie of
that era. Although some researchers such as anthropologists used the colonial pictures
for analysis at expense of field research, other scholars challenged the veracity of these
images pointing them as staged as cartes de visite, once they had primarily a commer-
cial potential. The dissenting scholars asserted that these pictures had predetermined
formal standards so that the information would bring a better reading or to facilitate the
comparison and therefore, it would rarely serve as basis of serious scientific studies.

The photographs taken in European colonial period had themes invented in generic
ways and there was no effort at the time to identify the photographer and the event in
depth. Therefore, one must lean on the colonial era photographs critically', an important
challenge for those who use the photographic analysis in scientific research today.

The contamination of European behavior standards in the ways of life of portrayed
non-European tribes — which often led to the total destruction of these cultures —is an-
other factor responsible for making unusable the colonial commercial shoots in anthro-
pological research material, once the cultural contamination itself was a direct result of
the rapid process of colonial expansion in the 19" century. Much of this genre of photog-
raphy reproduced all kinds of fantasies related to Orientalism? and other exotica. Thus,
these photographs were used to create stereotyped identities meant only to satisfy the
European Romantic consumers.

' To this regard, see the Photo Clec Project (Photographs, Colonial Legacy and Museums in Contemporary European Cul-
ture) available at: http://photoclec.dmu.ac.uk/.

2 Orientalism, as seen by Edward Said (1978), is related to the subaltern treatment of the “Other’s” culture. It is a critique
of the phenomenon of Orientalism, defined as “a set of ideas circumscribed to values, presented in a generalized way,
mentality, and characteristics of the East”. In this way, the dominant culture takes over the other and translates it from its
own grammar and imaginary when describing the culture of the Other. It ends by establishing categories and values that
are based not on reality but on the political and social needs of the West.
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There is also strong gender relations that permeate photography of the colonial
era with the attribution of an inferior role to women, especially those with non-European
origins. Photos of half-naked or even naked women, regardless of race and what colo-
nized country is in question, are always present in the colonial visuality. Such event can
be explained according Filipa Vicente (2014, p. 22) as “resulting of a domination posture
in relation to the visible — in relation to what can become visible —as well as the male
hegemony in the colonial space. “Among the ethical problems that these images put,
Vicente (2014, p.m26), when faced with the sculptural works of Vasco Araujo entitled
Botany (Figure 1), points out: “but if she were his woman, wife, white, in a Portuguese
village and not in Africa, the Portuguese soldier would let himself being portrayed just
like that by anyone?”

Figure 1: “Botany” exhibition, sculptural object detail, Vasco Aradjo, 2014
Source: http://www.museuartecontemporanea.gov.pt/programs /view/5

For Stuart Hall on Cultural Identity and Diaspora (1996), representation practices
always involve positions from which we write or speak. The characterization of the “oth-
er” contributed to creation of categories of religious, racial, sexual and gender content
articulated in different ways. This superficial purpose of differences identification played
a key role in Western visual culture. By creating the “other” as a disqualified being, infe-
rior to West's power and knowledge, Western production was established as a form of
hegemonic knowledge. Thus, it used and hijacked the very existence and culture of the
other in the name of its superiority.
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This dialectical world view which opposes the colonizer and the colonized and as-
sumes the settler culture is superior to the last, in addition of fabricating a subordination
relationship of the “other”, deeply imprinted the idea of inferiority in mind the “other”
with the purpose the latter considered himself unable to combat this whole logic. (Bar-
radas, 2009). Often photography was responsible for building an acceptance of such
authoritarian power over the subject photographed, a power that also controlled the
production and distribution of images.

This asymmetry of power led to the conclusion that black people, especially wom-
en, are sub-humans or animals. The images showing a woman in eroticized positions
with apparent nudity and sexual availability to the eyes of a white settler are factors that
put her not in an immoral world but in an amoral one, because her very existence was
rooted apart from those standards required by moral colonizing.

In the context of the colonial relationship, says Maria Baptista (2013), “it is neces-
sary that the black people shut up, have no face, identity or memory” (p.284) and “thus
they can barely exist to the white people eyes, for they have to be objects of conquest and
ordering” (p.285). Photography in this context was used as form of appropriation of bod-
ies, memories and identities of the Other to represent him out of the historical process
and time, as an uncivilized being.

THE IMAGE OF BRAZILIAN WOMEN AS SEEN BY THE PORTUGUESE GAZE

The invention of the “Brazilian” cliché, or the creation of a visual that could be
translated to certain group of individuals as the original inhabitant of the “New World”
is a product of history of Portuguese immigration in Brazil. In addition to the “Brazilian”
term being representative of a wild barbarian, it was also used to represent the Portu-
guese emigrant returning from Brazil. According to Jorge Fernandes Alves (2004), the
consequent lack of opportunities due to economy marked by farming and stagnation of
economic growth in Portugal assigned to Brazil the possibility of a better future for indi-
viduals, as to “Emigrate meant to meet aspirations built in confrontation with environ-
ment and its social representations which appeared as dominant, supported by the case
of real and close characters” (Alves, 2004, p. 195).

In Brazil, many photographers focused on the port regions where slaves and au-
thorities disembarked. Among Portuguese photographers in Brazil, it was the Azorean
José Christiano Junior who owned the largest collection of photographs of slaves held
by 1860. With a collection consisting of 77 pictures, he offered his customers “a varied
collection of customs and types of black people, the very own thing suitable for anyone
who retires from Europe” (Gorender, 1987, p. xxxi). As the author photographed slaves
in the exercise of their functions (Figure 2), which shows the interest of a classification
of existing Brazilian individuals, there were photos that refer to black women as exposed
bodies available to the eye of the photographer and the buyer. Women were shown na-
ked, objectified, which relates to how slaves were examined to their details in markets.
As pointed out by Freitas (2011, p. 65), the female slaves were lust targets for lords and
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were subjected to all sorts of actions in the sexual sphere, since they were “perceived as
mere objects” who "gave vent to sexual impulses”.

ST —

Figure 2: Black Woman, Joseph Christiano Junior, 1865
Source: Lissovsky & Azevedo, 1987

Black people of the colonial era constituted over half the population of Rio de Janei-
ro, capital of the Portuguese empire at that time, being a “so expressive contingent that
chroniclers of the period came to compare the Rio landscape to the cities of the African
coast” (Lissovsky & Azevedo, 1987, p. xxii). Christiano Junior had in his cartes de visite
“types of black people”, as black individuals were portrayed from their front and side to
side to show facial features, tribal branding and clothing to highlight the characteristics
that defined one’s ethnic group and / or profession (technique known as Bertillonage).

These photographs, according Lissovsky and Azevedo (1987), were directed to the
public that has been isolated from the world until 1808, year in which opening of Brazilian
ports to international trade happened, a concomitant occasion with the installation of the
Portuguese Court in Brazil. It is a set of images that evokes human types and crafts; basi-
cally those are pictures of an alien and foreign. It is important to highlight the changing of
senses reaching the carte de visite, namely, if there was the image of a man of means, that
picture could then become his business card; however, when it presents a black person the
picture would have the function of a postcard of Brazil. While the former describes a dig-
nified individual, the latter describes a picturesque and generic character (Cunha, 1987).

Importantly to say, there was always a association of a sense of virility to black peo-
ple, resulting of a hyperssexualization inherited from the colonial period. This preroga-
tive attributes the look at sex as mean to authenticate an imprisonment “in geography
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and skin color” (Pine, 2004, p. 67). The hipersexualized black individual in the picture
removes his nature as a human being to make way for an animal, a fetish.

According to Luciana Pontes (2004), who parts from a fieldwork carried out in Lis-
bon about women as portrayed in the media, “the recent intensification in the late 1990s
of the Brazilian immigration further complicated mutual identity processes in a context
in which are created and / or enhanced old representations” (p. 236). In these representa-
tions, the author points out to a process of essentialization and exoticization of Brazilian
national identity in addition of the sexualization of its women. This issue, as seen, follows
the very formation of Brazil and the use of colonial photography to represent the “other”.

It can be seen that sexualization of Brazilian women in contemporary images re-
peats several standards set in colonial photographs era. The sexualization process of
Brazilian immigrant women arises in connection both to the immigrant condition as
being from a country that has a colonial and slavery past. There is an overlap of social
markers of exclusion — colonialism, sexism and racism — which only reinforces the colo-
nial / subordinate and sexualized position.

In Portuguese journalism, the relationship between Brazilian image and prostitu-
tion was propagated more intensely from the case known as “Braganca Mothers” in
2003 (figures 3 and 4). This occurred, as descripted by the news outlet Times Magazine,
as a result of a protest carried by Portuguese women against the presence of Brazilian
women who were in Braganca to work in brothels. Wives decided to unite and oust that
families’ “destructive” individuals. This case contributes up to the present for a general
association between Brazilian women and prostitution. This event resulted in closure
of swing houses, arrests of some women and repatriations of illegal Brazilians. For the
Portuguese press, those were actions necessary to ensure that women of “easy sexuality”
are not allowed to invade the private space reserved for the family.
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Figures 3 and 4: Cover of Time magazine that draws Braganca “Europe’s New Red Light District”
and a newspaper clipping which shows the arrest of Brazilian ladies in the Portuguese press
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For Gomes (2012), the Portuguese press has been important to that association
of Brazilian immigrant with prostitution. An example of this can be seen in the contro-
versial issue of the cover 565 of the Portuguese weekly magazine Focus (Os segredos
da mulher brasileira, 2010) (Figure 5). On the cover, a woman wearing bikini serves as
background to the headlines: “The secrets of Brazilian woman: He absolutely loves it,
she hates it”, “2,216 marriages with Portuguese men in 2009 alone” and “the Ten com-
mandments used to seduce men”. In that story, the Brazilian are defined as coming from
“Vera Cruz”, name that Brazil received earlier in the colonial era, which shows an explicit
approach to the imaginary of that time. In addition, the Brazilian woman is represented
in a fragmented manner, exposing part of her body as a sexual object.

The brazilian woman as seen under the stigma of a “colonial body”, will always be
the bearer of an available body, seen as object and understood as a constant “threat” to
the Portuguese family. This available and sexualized body image touches all Brazilian
women, regardless of her function in society or level of education. The differences in
social class condition and education of Brazilian individuals seems to influence the vul-
nerability to stigma. Women with low education and low income when exercising house-
hold or customer service activities are targets of greater prejudice. Organized reaction
capacity against that prejudice is also lower in the most vulnerable group, so they end up
by accepting and internalizing the idea of being from an inferior culture (Gomes, 2012).

O red
"damulher
brasileira

TR il i
porwpmHE Hoan JE

o Kmasiaraniza
WPT Ena At
il e LR

bl L L
[P =gy ey e 1

Figure 5: Cover of the Focus magazine
Source: Os segredos da mulher brasileira, 2010

Currently, tourism businesses and advertising have great weight in the spread of
the image of an exotic Brazil to present mixed race women with a naked body as an at-
tractive in tour packages. This has changed somewhat, says Gomes (2012) as the agency
responsible for Brazilian tourism and the Portuguese press are currently deconstructing
the imagination of the mulatto and eroticized woman, to construct other imaginary of
Brazil with the presentation of cultural elements instead of exposed bodies. This is due
in part by pressure exerted by Brazilian social movements in Brazil and Portugal.
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THE IMAGE OF BRAZILIAN WOMEN IN THE PORTUGUESE CONTEMPORARY PHOTOGRAPHY:
ANDRE CEPEDA AND MIGUEL VALLE DE FIGUEIREDO

The existence and action of the individual in his reality as it presents itself is con-
ditioned by the different ways of looking at the world, to interpret it and to possess it. It
is through the double distance between the image and what it represents and the image
and the being who stares at it, which are concomitantly found both the meaning and
loss: a construction of meaning of what is represented through an articulate speech by
culture itself, and the loss of the object / subject in its very existence caused by the opac-
ity of its own representation. Thus, the construction of visual images is understood as
a process of recognition which settles one’s belonging or strangeness sense and one’s
relationship with reality.

While images broadcasted by the daily informational and communicational outlets
cause “a stultifying massmidialization” (Guattari, 1992, p. 16) of a large number of indi-
viduals, a significant portion of the images made in the context of contemporary art and
design principles aim to promote experiences that enable the generation of paradoxes
regarding the current aestheticized reality. The experimentation of this paradox can point
to a construction of a criticality relative to agency procedures laid down in cultural cur-
rent globalizing system:

this poetic-existential catalysis, as we will find in operation within scrip-
tural discourses, vocal, musical or plastic, engages almost synchronously
an enunciative recrystallization of its creator, the interpreter and the work of
the art connoisseur. Its effectiveness lies primarily in its ability to promote
active, procedural ruptures, within the field of meaning and its denotative
semiotic structured fabrics. (Guattari, 1992, p. 31)

The poetic construction of the artistic object, according Guattari, has a power of
deconstruction of generalizing statements, since it offers the viewer a distorted mean-
ings system consolidated in / by the current globalized culture, expanding sensitive pos-
sibilities of individuals. Such an object, even though its triviality, displays the otherness,
since contemporary artistic aesthetic constitutes itself in the opinion of Ferry (2003, p.
31) as an extension of the artist himself, “a kind of business card especially designed”
which present themselves “as so many ‘little perceptual worlds’ that no longer represent
the world, but the state of vital forces of its creator” (Ferry, 2003, p. 32). Thus the familiar
image is contiguous to the strangeness, by revealing not just a speech of what is seen as
strange, a discourse created collectively by its context as formerly done: It also offers the
creation of an intersubjectivity through the possibility of dialogue with the world created
peculiarly by that artist.

Given such prospects, we seek to analyze the visual created about the “Brazilian
woman” in images produced by André Cepeda and Miguel Valle de Figueiredo. The
choice of these two photographers also aims to an approximation of how the Brazil-
ian woman is still perceived in the Portuguese photography due to the colony relations
maintained with Brazil. In this article, our interest is to reflect about the references found
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in those images assigned as identity of Brazilian women to see how this influences the
recognition of Brazil in contemporary times, in the specific case expressed through the
eyes of these photographers.

It has been noted that according the postmodern reflections of photography each
image references the other, constructing parallels, diachronies, synchronicities and dia-
lectic forms, building a web of significances beyond the author intention. In this perspec-
tive, “the photographs were seen as signs that acquired its value from its insertion in
the midst of a broader system of social and cultural encodings” (Cotton, 2013, p. 191).
Thus, this is what is meant to be seen here through the works presented: pieces of a wide
historical, social and political fabric which emerge from different relationships, including
the Colonial ones.

ANDRE CEPEDA, STAN GETZ STREET (2014)

André Cepeda (born in Coimbra, 1976) lives and works in Lisbon. Since 2005 he
has been working continuously regarding Portuguese contemporary landscape as him
subject, particularly the Porto region landscape. According to the photographer, he uses
a large format camera (4m x 5m) because it constitutes a more precise tool that would
allow for a more accurate technique. To obtain those results the equipment requires a
slow process of work, thus determining his method: a long and close observation of
things that would allow him to connect to and / or relate to the object or landscape he
wants to photograph.

The photographer states in his website3 that he is interested in building new ways
of looking at reality and space that are presented to him. Essentially for him there is a
quest in his work for spaces and moments that have been rejected, suggesting a certain
suspension. His interest, therefore, is based on the feeling that makes him compelled to
create an image and report its space, trying to forget its history and original context of
reception. Thus, he has the sole interest of work in the light, space and time of a scene.
In this way, he feels freer to create new contexts for the images, as if this almost sculp-
tural treatment would retake a dignity that was denied to the object / landscape. For the
photographer, these images become a time of broader reflection about the way we build
our cultural, social and political identities.

The selected artist’s work in the city of Sao Paulo, in Brazil, took three months of
reflective gaze and artistic pathways that led him to a different and peculiar city*. This
is a more of a sculptural work, which reports the space selected by the photographer.
The images taken mix fldnerie experience by the artist who present us streets, passers-
by, landscapes, city space reflections in his lens, aiming to record his gaze on the path
taken. The result of this experience resulted in the book Stan Getz Street (2014) which
also features portraits, mostly composed of naked women (Figures 6, 7, 8, 9). Those are

3 Available in the section About, at http://www.andrecepeda.com/

4 This information is based on the fragment “Sdo Paulo em corte” by Agnaldo Farias, published in André Cepeda’s website,
available at http://www.andrecepeda.com/projects/ sao-paulo-em-corte/.
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women of peculiar bodies, building the idea of an ethnic diversity in Brazil by displaying
“the skin tones diversity”s. The author states that he used living models who are used to
pose in the Faculty of Arts of Sdo Paulo da Fundagdo Armando Alvares Penteado (FAAP)
in his photos.

In this photo essay, the photographer uses a larger number of female nudes in
comparison to others he previously made. When facing the pictures of this Brazilian
project, it is impossible not to find colonial ethnographic references and even classical
painting references. The author said in an interview that women are presented without
clothes to follow the History of Art traditions.

Figures 6, 7, 8 & 9: André Cepeda, Stan Getz Street, 2014
Source: http://www.andrecepeda.com/projects/rua-stan-getz/

As a reference to the classic painting, we take as an example the picture in which
a naked black woman (Figure 8) is reclining on a bed (the reclining nude is quite tradi-
tional in painting, as well known). In it, one can follow the temptation to repeat the state-
ment that this woman by acting out the classic pose of the painting traditions displays
herself up as an erotic object. Her stare, aimed to both the photographer and to the
viewer, makes her objectified twice (Ewing, 1996). But the woman in question by working
as a live model for painters, she deliberately uses bodily performance in the picture to
represent a classic pose which is often used with various symbolic® assignments.

5 The interview was conducted under the lecture talk with the artist in “Summer School of Photography: File, theory and
history” organized by Filipa Lowndes Vicente on 22 September 2017.

¢ When Manet painted Olympia (1863), he had the Vénus de Urbino by Titian as his inspiration. However, instead of painting
under the accepted artistic tradition, with biblical or mythological subjects, he prefered to paint a real woman, perhaps a
prostitute in the role of Venus. Olympia reclining in the same position as the Venus of Titian casts the viewer a powerful
and confusing gaze. Thus, Manet denied the strict classification of female sexuality represented by traditional painters.
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In this context, “to recognize oneself in a portrait (and in a mirror) one imitates the
image one imagines the other sees” (Phelan, 1993, p. 36). The pose itself is a theatrical
attitude that provides an image already taken “from a set of standards, which is a piece
of the perception of one’s social self” (Fabris, 2004 pp. 35-36). The portrait, by being
taken as a representation of what the other sees ends to represent the “male gaze” of the
woman acted by the woman herself. As in Manet’'s Olympia (1863), the picture starts to
be formed by folded meanings between what someone is and what one should look like.
To generate another image of or to oneself, the picture becomes a sort of simulacrum.
In this game, the woman'’s self-image reflects the male point of view, a place that deter-
mines how it should be her pose and, therefore, her own representation.

Regarding the ethnographic style of remembrance in his work, it is highlighted here
the picture showing a black woman, naked, who is set to show her profile and without
staring at the camera (Figure 7). Cepeda assumes, such as colonial photographers, to
represent the wide variety of skin gradations in this small inventory of women who he
met in Brazil. According to the website of the author, he tries to forget both the story
and the original context of response to the subject. It can be seen that in amidst of the
author’s desire to forget all of Brazil-Portugal colonial history as well as the representa-
tion heritage of women, he ends up representing the Brazilian woman whit triviality and
aside from social and political concerns that may be associated with the exploited body.

Yet, it is imposed to the viewer's judgement a single portrait of a male individual
throughout the whole book (Figure 10), who is fully clothed. Judging by the thought of
Cotton (2013, p. 191), the image acquires its value “from its insertion in the midst of a
broader system of social and cultural encodings”. There is a strangeness to the viewer
caused by the female nude when contrasted with a serious and dressed man.

Figure 10: Stan Getz Street, André Cepeda, 2014
Source: http://www.andrecepeda.com/projects/rua-stan-getz/

In the book Stan Getz Street (2014), there are no explanatory texts that show any
patriarchal slant on his images. However, making a counterpoint to the discourse of
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the photographer, — who replicates same the representation of women used in paint-
ing traditions, he exposes a sexist and careless look about the cultural and historical
context of the individual photographed —, his photo essay ends up in displaying visual
images of Brazilian women that strengthen the colonial stereotype fought by feminism
and post-colonialism.

MiGuEL VALLE DE FIGUEIREDO, BrAzIL (2007-2008)

Miguel Valle de Figueiredo was born in Santa Comba Dao, in the district of Viseu,
Portugal. He is a professional photographer since 1986, with works in the industrial, en-
gineering / architecture and editorial fields. In 1994 he was a co-founder of the magazine
Around the World, a publication aimed at exposing possible courses of travel, carrying out
reports in more than 5o countries. Miguel has been in Brazil about 30 times, two of those
for holiday times. The author claims to know Brazil more than many Brazilians. In 1997,
he won the Award Fuji-European Press in the category of In-depth Stories, with one of his
photos taken in the state of Ceara, Brazil.

In a conversation with the photographer, he points out that his forays into Brazil
are result of his work for tourist publications and for this reason many of his pictures are
no exception to the main iconography attributed to the tropical country of beautiful land-
scapes and homeland of Girl from Ipanema. But in his speech, Miguel Valle de Figueiredo
explains that this myth about the Brazilian woman, created by Brazilians themselves, it
doesn’t really exists, because in the country extension every Brazilian woman is singular
— with its peculiarities on her walk, speech, her actions.

However there aren’t many photographs of women in his work, arising instead as a
more predominant subject the “exotic” landscape in his online portfolio presented in his
Flickr page. The author, however, photographed peculiarities of a continental Brazil tinted
by inequality. It seems that when he bring to us the specificity of Brazilian small villages
and its people, as seen in the northeast region, the author accentuates this inequality and
opens a wide sight to a not so generous features of the country such as those advertised
by Caminha’s letter at the time of the Portuguese conquest. That same conquest of para-
dise nature generated, in fact, many “Brazils”. This Brazil, shown in his award-winning
photographs, reinforces the idea of a mestizo country and presents the paradoxes and
contrasts in the ways of life of individuals and societies that make up Brazil as a nation.

By having a practical advertising nature, a woman display in his pictures comes
along with the landscape as an exotic representation of the site. There is an exotic and
sensual beauty that is supposed to belong to Brazilian women, legacy of colonial vision
imposed on black and indigenous people who were seen as polygamous and incestuous
(Vanifas, 1997). It was up to the photographer in his commercial work, the task of playing
The Girl from Ipanema, Tom Jobim’s music that was responsible for idealizing women of
Rio de Janeiro (Figure 11). As also never absent in the Brazilian cliché representation in
travel photography, nature appears as the habitat that shelters the woman, half naked,
wild, like a Medusa who seems to mesmerize men she meets (Figure 12).
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Figures 11 and 12: Miguel Valle de Figueiredo, A Girl from Ipanema (2008); Mermaid (2007)
Source: https://www.flickr.com/photos/miguelvf/albums/72157603760063735

By saying that he can not “establish what is Brazilian, while object of portraiture,”
the photographer claims that such affirmation “is not the same thing to say that” he
couldn’t “photograph the many Brazilians, as ‘the’ Brazilian.” He refers also to the vari-
ous types that exists in Brazil, because there is no way to translate “two hundred million
people with so much variety” and concludes: “The racial logic in Brazil is very difficult to
map photographically”.

Miguel Valle registers, whose photographic propositions relate to the advertising
look, search to induce consumption by offering consumers an experience under an aes-
thetic world of “artist capitalism”’ (Lipovetsky & Serroy, 2015, p. 62). As much as one can
realize that there is a diversity of identities in Brazil, it is hidden there also the situation of
merchandise that culture and subject identities appear to strengthen stereotypes, such
as the “Brazilian woman” sold as attractive packages tour around the world.

His choice is not objectively proposing an identity or to define who is the “Brazilian
woman”, but to present a stereotypical identity of her, a woman with accessible manners
and connected to the myths that are part of the history of Brazil.

FINAL CONSIDERATIONS

According Marilena Chaui (1995, p. 34) the act of staring is an activity since the
act of looking is developed by and depends on each individual experience, but it is also
exercised in a passivity anchored in discourse structures that engender the world. Such

7 The artist capitalism not only developed a proliferating supply of aesthetic products, as created a craving for news con-
sumers, animations, shows, tourist evasions, emotional experiences, sensitive fruitions: in other words, an aesthetic con-
sumer is more accurately trans-aesthetical (Lipovetsky & Serroy, 2015, p. 62).
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passive behavior can be related to the consumption of new imagery forms of what we
can call as a contemporary colonial aesthetics, in whose discourses and images are ar-
ticulated, spread and disseminated by current media outlets. These outlets both elect the
standardization imposed by generalizing systems, as they can also involve and formalize
the understanding of a particular culture and about individuals of this same culture.

The construction process of women’s visual image reveals discourses supported
by perceptions and experiences, but it is also supported by the attribution of generalizing
values about their race and gender inferiority. So, to speak about a contemporary Brazil-
ian woman is also to talk about issues of race and colonial view that overlaps the gender
issue.

Based on this assessment, it is stated that André Cepeda and Miguel Valle de Figue-
iredo revealed generalizing discourses of Brazil. Figueiredo, who was more than 30 times
to the country, portrayed in a fully commercial way both lands and Brazilian people. His
interest is founded on a purely commercial basis to represent picturesque images ac-
companied the female body. In his pictures, he exposes women as part of nature, such
as exotic animal, and, unconsciously or not, also favor a sex trade through the images.

For his part, Cepeda goes back to a way of cataloging female types. The choice of
female nudes, according to the author, refers to the question of classical art of women
representation and in his refusal to photograph people of the same sex. If the artistic aes-
thetic is an extension of the artist himself (Ferry, 2003), the work of carte de visite made
by the photographer reveals his general reflection on Brazil. When using the artifice of
pose and models, the author represents Brazilian woman without regard to the historical
and cultural context that interferes with the understanding of a current Brazilian woman.
This form of representation without judgement or reflection, ends by making us believe
that the world constructed by the author in his work repeats old concepts to represent
the “Brazilian” woman. After all, if the body is political, when having a neutral posture in
situations of injustice, one takes the risk of representing the oppressive side.

It is concluded that the peculiarities of the current understanding of the image of
Brazilian woman'’s body, specifically the one formed the Portuguese gaze in the analyzed
images, shows multiple layers of new colonizing processes in which Brazilian woman
visual image is associated as much sensuality as sexual disposition, filled with the un-
derstanding of a colonial body that still persists in the contemporary imagination and
stands as a stain in the Brazilian woman’s image. 7

Translated by Lorena Travassos e Priscila Vilarinho

BiB110GRAPHIC REFERENCES

Alves, J. F (2004). O “brasileiro” oitocentista — representa¢des de um tipo social. In B. Vieira (Ed.), Grupos
sociais e estratificagdo social em Portugal no Século XIX (pp. 193-199). Lisbon: ISCTE.

186



Comunicagdo e Sociedade, vol. 32, 2017

The Brazilian woman: from the colonial photography to contemporary Portuguese photography - Lorena Travassos

Baptista, M. M. (2013). A Identidade cultural Portuguesa: do colonialismo ao pés-colonialismo: memdorias
sociais, imagens e representac¢des identitdrias. Comunicagdo e Sociedade, 24, 270 — 287.

Barradas, C. (2009). Poder ver, poder saber. A fotografia nos meandros do colonialismo e pés-colonialismo.
Revista Arquivos da memdria: Antropologia, Arte e Imagem, 5-6, 59-79.

Barthes, R. (1984). A cdmara clara. Rio de Janeiro: Nova Fronteira.
Berger, J. (1972). Ways of seeing. London: Penguin Books.

Butler, J. (1997). Problemas de género: feminismo e subversdo da identidade. Porto Alegre: Tomo Editorial/
Palmarinca.

Cepeda, A. (2014). Rua Stan Getz. Lisbon: Pierre Von Kleist Editions.

Chaui, M. (1995). Janela da alma, espelho do mundo. In A. Novaes (Ed.), O olhar (pp. 31-63). Sdo Paulo: Cia
das Letras.

Cotton, C. (2013). A fotografia como arte contempordnea. Sao Paulo: Martins Fontes.

Cunha, M. C. (1987). Olhar Escravo, Ser Olhado. In M. Lissovsky & P. Azevedo (Eds.), Escravos brasileiros do
século XIX na fotografia de Christiano Jr (pp. xxiii- xxx). S3o Paulo: Editora Ex Libris.

Edwards, E. (2008). Representagdo da Mudanga: A Construgdo do Etnografico na Fotografia do século XIX.
Revista Comunicagdo e Linguagens, 39, 97-118.

Ewing, W. (1996). The body: photoworks of the human body. London: Thames & Hudson.

Fabris, A. (2004). Identidades visuais: uma leitura do retrato fotogrdfico. Minas Gerais: Editora UFMG.

Ferry, L. (2003). Homo Aestheticus — a invengdo do gosto na era democrdtica. Coimbra: Almedina.

Freitas, M., (2011). O cotidiano afetivo-sexual no Brasil col6nia e suas consequéncias psicolégicas e culturais
nos dias de hoje. Ponta de Langa: Revista Eletrénica de Histdria, Memdria & Cultura, 5(9), 53-58. Retrieved

from http://www.seer.ufs.br/index.php/pontadelanca/article/view/1577/2710

Freud, S. (1974). Fetichismo. In Obras Psicoldgicas Completas de Sigmund Freud. Edi¢do standard brasileira Vol.
XXI (pp. 173-185). Rio de Janeiro: Imago.

Guattari, F. (1992). Caosmose. Um novo paradigma estético. Sao Paulo: Ed. 34.
Gomes, M. S. (2012). A imagem do Brasil no exterior e o turismo: a operacionaliza¢do do Plano Aquarela
em Portugal. Rosa dos Ventos, 4(4), 506-521. Retrieved from http://www.ucs.br/etc/revistas/index.php/

rosadosventos/article/view/1494

Gorender, ). (1987). A face escrava da Corte Imperial Brasileira. In M. Lissovsky & P. C. Azevedo (Eds.),
Escravos brasileiros do século XIX na fotografia de Christiano Jr (pp. xxxi-xxxvi). S3o Paulo: Editora Ex Libris.

Hall, S. (1996). The work of representation. In S. Hall (Ed.), Representation. Cultural representation and cultural
signifying practices (pp.13-74). London, Thousand Oaks & New Delhi: Sage.

Higonnet, A. (1992). Criar, Criagdes: séculos XIX e XX. In G. Duby & M. Perrot (Eds.), Imagens da Mulher (pp.
140-173). Porto: Edi¢des Afrontamento.

Hirschfeld, M. (1982). Fetichismo: fonte de amor. In Enciclopédia da educagdo sexual [Vol. 2], p.199. S3o Paulo:
Iracema.



Comunicagdo e Sociedade, vol. 32, 2017

The Brazilian woman: from the colonial photography to contemporary Portuguese photography - Lorena Travassos

Leite, M. (2011). As fotografias cartes de visite e a construgdo de individualidades. Interin: Revista do programa
de Pés- Graduagdo em Comunicagdo e Linguagens, 11 (1), 1-16. Retrieved from http://interin.utp.br/index.
php/voli1/article/viewFile/42/34.

Le Goff, J. (2003). Documento/Monumento. In Histéria e Memdria (pp. 525-539). Campinas, S3o Paulo:
Unicamp.

Lipovetsky G. & Serroy, |. (2015). A estetizagdo do mundo: viver na era do capitalismo artista. Sao Paulo:
Companhia das Letras.

Lissovsky, M. & Azevedo, P. (1987). O fotdgrafo Cristiano Jr. In M. Lissovsky & P. Azevedo (Eds.), Escravos
brasileiros do século XIX na fotografia de Christiano Jr. (pp. ix-xv). Sdo Paulo: Editora Ex Libris.

Mulvey, L. (1975). Visual Pleasure and Narrative Cinema. Screen, 16(3), 06-27.

Mulvey, L. (1989). Afterthoughts on ‘Visual Pleasure and Narrative Cinema’ inspired by King Vidor's Duel in
the Sun (1946). In Visual and Other Pleasures (pp. 29-38). London: The Macmillan Press Ltd.

Mulvey, L. (1996). Fetishism and Curiosity. London: British Film Institute.

Metz, C. (1985). Fotografia y fetiche. Revista Octobre, 34, 123-133.

Naranjo, ). (2006). Fotografia, antropologia y colonialismo (1845-2006). Barcelona: Coleccién FotoGGrafia.
Os segredos da mulher brasileira (2010, August). Focus, 555.

Phelan, P. (1993). Unmarked: The Politics of Performance. London and New York: Routledge.

Pinho, O. (2004). Qual é a identidade do homem negro? Revista Democracia Viva, 22, 64-69.

Pontes, L. (2004). Mulheres brasileiras na midia portuguesa. Cadernos Pagu, 23, 229-256. Retrieved from
http://www.scielo.br/pdf/cpa/n23/n23a08.pdf

Roberts, A. (1988). Photographs and African history: Review Article. Journal of African History, 29, 301-311.
Retrieved from http://www.jstor.org/stable/182386

Said, E. (1978). Orientalismo: O oriente como invengdo do Ocidente. Sao Paulo: Companhia das letras.

Solomon-Godeau, A. (1991). Photography at the dock: essays on photographic history, institutions, and practices.
Minneapolis: University of Minnesota Press.

Vanifas, R. (1997). Moralidades brasilicas: deleites sexuais e linguagem erética na sociedade escravista. In C.
F. Cardoso & R. Vainfas (Eds.), Histdria da vida privada no Brasil (pp. 221-274). Sdo Paulo: Companhia da

Letras.

Vicente, F. (Ed.) (2014). O império da visdo: fotografia no contexto colonial portugués (1860-1960). Lisbon:
Edig¢des 0.

WEBGRAPHY

André Cepeda, About André Cepeda. Retrieved from http://www.andrecepeda.com/

André Cepeda, Rua Stan Getz. Retrieved from http://www.andrecepeda.com/projects/rua-stan-getz/.

188



Comunicagdo e Sociedade, vol. 32, 2017

The Brazilian woman: from the colonial photography to contemporary Portuguese photography - Lorena Travassos

André Cepeda, S3o Paulo em corte, Agnaldo Farias. Retrieved from http://www.andrecepeda.com/projects/
sao-paulo-em-corte/

Miguel Valle de Figueiredo, Flickr Page, Ain't life a beach? Album, Retrieved from https://www.flickr.com/
photos/miguelvf/albums/72157603760063735

Museu Nacional de Arte Contemporinea do Chiado, Programagio, Botanica de Vasco Araujo. Retrieved
from: http://www.museuartecontemporanea.gov.pt/programs/view/s

Photo Clec Project (Photographs, Colonial Legacy and Museums in Contemporary European Culture),
Retrieved from http://photoclec.dmu.ac.uk/

Vasco Aratjo, Botinica. Retrieved from http://vascoaraujo.org/Botanica.

BrograruicAaL NOTE

Lorena Travassos has a master degree in Communication (UFPB — Brazil), PhD stu-
dent in Communication Sciences at Universidade Nova de Lisboa (FCSH-UNL), Center
for Research in Communication, Information and Digital Culture — Polo FCSH/NOVA
(CIC.Digital) reseacher, CAPES grantee (Full Doctoral Program), Brazil.

E-mail: lorenakrs@gmail.com

Rua Diogo do Couto, 27, 1D, Lisbon, 1100-195, Portugal

* Submitted: 24-07-2017
* Accepted: 09-11-2017






Comunicagdo e Sociedade, vol. 32, 2017, pp. 191 — 209

doi: 10.17231/comsoc.32(2017).2757

BEIA E SADIA! A MULHER NAS PAGINAS DA REVISTA
ALTEROSA (1939-1945) pURANTE 0 Estapo Novo
E O PROCESSO DE AMERICANIZACAO DO BRASIL

Gelka Barros

ReEsumo

Este artigo tem por objetivo analisar as estratégias discursivas presentes na revista ilus-
trada Alterosa. O intuito é compreender a construcdo do papel social da mulher brasileira, no
periodo de 1939 a 1945, cendrio que redefiniu o padrio corporal, conformando condutas sociais,
por meio de valores morais baseados na ordem conjugal. A metodologia utilizada combina ana-
lise de contetido de texto e fotografia. O aporte tedrico subsidia as reflexdes, embasando-se em
Scott (1995), Perrot (2000), Maia (2001), Del Priori (2003) e Matos (2003), agregando a especi-
ficidade contextual do Estado Novo em Goellner (2008) e Carvalho (2011). Para o entendimen-
to das circunsténcias do processo de americanizagdo buscou-se didlogo com Tota (2000). Da
andlise conclui-se que os discursos publicados sobre a mulher na revista, indiciando tracos de
uma educacdo do corpo, se alinhavam a cultura de massa norte-americana e ao projeto naciona-
lista do presidente Getulio Vargas, conhecido por Estado Novo (1937-1945) e caracterizado pela
centralizacdo do poder, autoritarismo, populismo, nacionalismo e anticomunismo (Neto, 2013).

PALAVRAS-CHAVE
Papel social; mulher; corpo; Estado Novo; americanizagio

ABSTRACT

The purpose of this paper is to analyze the discursive strategies present on illustrated
magazine Alterosa. The aim is to understand the construction of Brazilian woman’s social role in
the period 1939-1945, a scenario that has redefined the bodily standard, conforming social behav-
ior through moral values based on marital order. The methodology used combines text content
analysis and photography. The theoretical input subsidizes reflections, based on Scott (1995),
Perrot (2000), Maia (2001), Del Priori (2003) and Matos (2003), aggregating contextual specific-
ity from the New State in Goellner (2008) and Carvalho (2011). To understand the circumstances
of the Americanization process it sought dialogue with Tota (2000). From the analysis it has been
concluded that speeches published in the magazine about women, by indicating traces of a body
education, lined with the US mass culture nationalist and with the project of President Getulio
Vargas, which was known as New State (1937-1945) and characterized by centralization of power,
authoritarianism, populism, nationalism and anti-communism (Neto, 2013).
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INTRODUCAO

A revista Alterosa foi criada em Belo Horizonte' no ano de 1939 pelo jornalista
Olimpio de Miranda e Castro. De frequéncia mensal desde seu langamento, possuia
uma sucursal no Rio de Janeiro, capital federal naquela época. Periddico de variedades,
de cardter literario e noticioso, entre suas se¢des figuravam principalmente contos e cré-
nicas, entremeados por reportagens econdmicas, politicas e sociais sobre o Estado de
Minas Gerais, notas da sociedade mineira?, humor, poesia, passatempos, entretenimen-
to como o radio e o cinema, prescricdes sobre saude, beleza e moda, além de andncios
publicitdrios. Em maio de 1943, passou a apresentar sumario e o slogan “Para a familia
do Brasil”. A Alterosa alcangou seu auge em torno dos anos 1950, quando sua tiragem
chegou a 60.000 exemplares, circulando nacionalmente.

Neste artigo foram analisadas de forma sistematica todas as edi¢des publicadas
entre 1939 e 1945 disponiveis no acervo da Hemeroteca Municipal Luiz de Bessa, em
Belo Horizonte. Os dados selecionados sdo provenientes de antincios publicitarios, co-
luna de aconselhamento, reportagens, coluna de beleza e se¢ao de moda, que compdem
parte do material destinado as mulheres na revista. A metodologia utilizada combina
anélise de contetido de texto e fotografia. A escolha deste modelo busca captar os pro-
cessos de producdo de sentidos presentes nas praticas sociais materializadas na Altero-
sa, por meio dos atos comunicacionais que, segundo Barbosa, caracterizam a correlagao
entre comunicacgdo e histéria, na medida em que “a histéria é sempre interpretagio feita
a partir de quem, do presente, olha o passado. A histéria é sempre narrativa, algo que
foi narrado no passado e que agora podemos re-narrar” (Barbosa, 2009, p. 24). Por se
tratar da mulher e de seu papel social, o aporte teérico concentra-se nos estudos de gé-
nero, para tanto, se baseia na concepcao de que o género é “um elemento constitutivo
de relacdes sociais fundadas sobre as diferencas percebidas entre os sexos, (...) € um
primeiro modo de dar significacdo as rela¢gdes de poder” (Scott, 1995, p. 86). Nessa vi-
s3o, Scott (1995, p. 86) compreende o poder por meio do conceito de Foucault, “como
constelagoes dispersas de relagdes desiguais, discursivamente constituidas em ‘campos
de forga’ sociais”. Sendo o género a primeira manifestacdo das rela¢gdes de poder, que
se apresentam por meio do discurso, torna-se essencial a compreensao do modo pelo
qual essas relagdes se expressavam na construgdo do papel social feminino da época.
Portanto, além de identificar as representa¢des da mulher na revista, é necessdrio o en-
tendimento do cendrio histérico e social que propiciou esse ideal de feminilidade.

Aproximadamente 40 anos apés sua inauguragao, em 1897, Belo Horizonte pas-
sou por um segundo processo de modernizagao, devido a sua expansao para além do
perimetro urbano definido em sua planta de construgdo. Segundo Chacham (1996), o
periodo de 1935 a 1947, conhecido como “o ciclo do Arranha-céu”, simbolizou uma nova

' Belo Horizonte é capital do Estado de Minas Gerais e foi a primeira cidade planejada do Brasil. O cendrio de transferéncia
da antiga capital Ouro Preto para a atual compreendeu a decadéncia da atividade mineradora aurifera na regido e a mu-
danga do regime politico mondrquico para a Repuiblica, em 1889.

2 Mineiro(a) é um termo usado para designar aquele ou aquilo que tem origem no Estado de Minas Gerais.
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etapa de progresso na histéria da cidade. Em 1940, Juscelino Kubitschek? foi nomeado
prefeito e ficou no cargo até 1945. Neste interim, o espaco urbano e social continuava em
plena transformacao, intensificada pelo asfaltamento de ruas e avenidas, formacao de
Vilas e Bairros, saneamento e terraplanagem, a construgdo do complexo arquitetonico
da Pampulha, a realizacio da Exposi¢ao de Arte Moderna, a criagdo do Museu Histérico
da Cidade e do Instituto de Belas Artes (Cedro, 2006). De acordo com Cedro (2006), os
empreendimentos de Juscelino abrangeram mudancas ndo apenas no ambito material
mas na esfera cultural, fundamentando o discurso de modernidade e progresso em coe-
réncia com a orientacdo do Estado Novo, “buscando inserir Belo Horizonte no mesmo
contexto de modernizagao das principais cidades do mundo” (Cedro, 2006, p. 8s5). Cabe
reforcar, de acordo com Souza (2002), o impacto da crescente atuacao dos meios de
comunicagao de massa em Belo Horizonte. Segundo a autora, o radio e, principalmente,
as grandes salas de cinema em estilo norte-americano contribuiram para a transforma-
cdo das subjetividades cotidianas e atuaram nos habitos e nos costumes do cidadao
belo-horizontino.

Atuaram neste processo as imagens do espaco fisico da cidade que velozmente
se transformava, o radio nacional em expansdo como mass media e a crescente ameri-
canizacao do pafs por meio da “Politica de Boa Vizinhanga” de Franklin Roosevelt, cujo
principal elemento propagandistico era o cinema hollywoodiano. Cendario composto pela
insercao da fotografia na cultura urbana da capital que, para além dos albuns de familia
e cartdes-postais, passou a ser exibida em profusdo nas revistas ilustradas, e pelo dis-
curso da Alterosa, que visava ser a “grande revista dos mineiros”, baseado em um dos
elementos arregimentados para a construcao da identidade regional, a familia conjugal.

A REGUIACAO DO CORPO FEMININO

O Brasil, durante a Era Vargas, especificamente a partir de 1937, relata Tota (2000),
vivenciava um processo de americanizagao que objetivava obter o alinhamento do pais
com o esforgo de guerra dos EUA. Este cendrio propagandistico era composto principal-
mente pelos meios de comunica¢do de massa, como o radio e o cinema, que irradiavam
a cultura norte-americana como referéncia de modernidade. A imprensa e a propaganda
impressa também foram instrumentos utilizados para a “divulgacdo dos principios do
americanismo” (Tota, 2000, p. 54). Embora o autor mostre exemplos especificos do
investimento norte-americano na producdo das revistas Em Guarda (1941) e Selegdes
(1942), a atmosfera que foi criada pelo estreitamento das rela¢des entre Brasil e EUA
repercutiu na imprensa brasileira, que passou a publicar conteido norte-americano, de
modo a acompanhar a atualidade dos acontecimentos no mundo.

No contexto turbulento da Segunda Guerra Mundial, a estratégia discursiva ado-
tada pela Alterosa valorizava a ordem conjugal. Eram dos lagos matrimoniais que aflora-
vam os papéis definidos para a mulher branca, de classe média e alta: a mae, a esposa

3 Juscelino Kubitschek foi presidente do Brasil de 1956 a 1961, periodo em que construiu a nova capital da federagdo,
Brasilia.
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e a dona de casa. Submeter a mulher a autoridade masculina era essencial para a cons-
trugdo e a manutencdo da familia, o que estabelecia a ordem “natural” da sociedade.
Da tutela do pai para a tutela do marido, a mulher, sob o julgo social, tinha a funcdo de
garantir o sucesso do seu matriménio. De acordo com Maia (2001), a familia conjugal,
legalmente constituida pelo casamento burgués, acentuou-se durante a constituicao da
Republica. Regime politico positivista que percebeu a familia “como lugar estratégico
para instaurar a ordem e disseminar o progresso” (Maia, 2001, p. 5). A publicidade e
a moda, aliadas a industria cinematografica norte-americana, amplamente presentes
nas paginas da Alterosa, que obtinha esse contetido da agéncia de noticias Panamerican
Press, foram instrumentos auxiliares na construcdo do papel social feminino. O carater
persuasivo dos antincios, cujo objetivo é convencer seu publico-alvo, nesse caso, a mu-
lher, se efetiva no plano material pela aquisicdo do produto, e no plano simbdlico pela
assimilagdo de uma ideia. O consumo de um produto significa adquirir as qualidades
por ele ofertadas. Buitoni (2009, p. 29) destaca que o jornalismo feminino brasileiro,
datado do século XIX, surgiu “situado entre a literatura e as ditas artes domésticas e
tendo como fungdo o entretenimento”. Diante desse perfil, a autora destaca o seu ca-
rater secundario vinculado ao utilitarismo didético. Salvo alguns periddicos que tinham
preocupagdo com a emancipagdo da mulher, aimprensa feminina hegemonica, ao longo
do tempo, atuou de forma normativa visando lucro e tendo em mente ndo a mulher, mas
a consumidora (Buitoni, 2009).

A regulagdo do corpo feminino tinha como propdsito assegurar a ordem conjugal
e era pautada por dois elementos que se correlacionavam: a beleza e a saude.

(FOTO PARAMOUNT)

SADIA - FORMOSA - SATISFEITA

Um dos requisilos essenciais 4 felicidade da mulher é a saude.
Sem safude a_mulher nunea serd sadia, formosa, nem feliz, Assegu-
re a sun sofde, a sua boleza e a sua felicidade, fazendo uso de um
produto de pela icncia de muilos anos,
como um dos maiores amigos da mulher. Ele lhe proporcionard a
saiide de que necessita para dar fiel cumprimente & alta missio que
Deus confion & mulher.

VERAGRIDOL

REGULADOR VERDADEIROD
Laboratorio Osorio de Morais - Rua Muriaé U8 - Fone 2-3370 - 0, .

Figura 1: Antincio do regulador Veragridol
Fonte: Veragridol, 1939, p. 21
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O regulador Veragridol assegurava a mulher as condi¢des fisicas para o cumpri-
mento de seu papel social: “sem satide a mulher nunca serd sadia, formosa, nem feliz+”
(Veragridol, 1939, p. 21). A beleza e a felicidade feminina dependiam de sua saude, po-
rém esses elementos nao tinham valores nem finalidades em si, estavam vinculados a
felicidade conjugal e a “alta missao que Deus confiou @ mulher” (Veragridol, 1939, p.
21). Dessa forma, a felicidade da mulher dependia de sua capacidade de cumprir o seu
destino na sociedade, gerar filhos. Reafirmada pela insercao da religiosidade, a condi¢ao
natural da mulher precisava ser regulada para que ela cumprisse sua missao.

A fotografia que compde o antincio em preto e branco, como mostra a Figura 1,
retrata uma bela mulher branca sorrindo, seu semblante é tranquilo. O sorriso, como
indice de felicidade, em conjunto com o artificio da iluminagdo da face da estrela, tinha
enorme apelo no imagindrio social, logo, na construcao da identidade feminina. Mene-
zes (2012, p. 19) assevera que a propaganda “explora os valores sociais para construir no
publico-alvo as identificagdes necessérias para garantir o efeito de persuasdo”. Assim, a
imagem-modelo da estrela se configurava como uma estratégia de convencimento para
a aquisicao do produto e a assimilacdo da ideia vinculada a ele, na medida em que a es-
trela “fabricada” pelo cinema é “nela mesma, figura de moda enquanto ‘ser-para-a-sedu-
¢3o’” (Lipovetsky, 1989, p. 214). O uso da imagem de uma estrela de cinema norte-ame-
ricana no anuncio de um produto nacional demonstra como a estética cinematografica
foi incorporada e reproduzida em larga escala na revista, por meio de imagens-modelo,
como forma de educar a visualidade, e, por consequéncia, educando o corpo da mulher.

Os astros e estrelas foram transformados em “soldados” na luta contra um inimi-
go comum. Tota afirma que “o ‘patrotismo’ dos industriais do cinema na luta contra o
Eixo era, também, uma oportunidade de obter lucros fantasticos. O mercado europeu
estava fechado, restava o latino-americano” (2000, p. 66). O cinema hollywoodiano ser-
viu a politica exterior norte-americana, tanto para a adesdo dos brasileiros ao alinha-
mento ideoldgico norte-americano, para suprimir o germanismo no Brasil, como para a
introjecao dos valores culturais, visando a abertura de mercado para bens materiais. A
liberdade propagada pelos norte-americanos nao significava somente um alinhamento
politico para deter o Eixo, mas também intencionava a forja de modos de conduta para
adesdo aos valores liberais. Ela encobria fins econémicos e transformava a cultura em
um produto mercadolégico. Como aponta Tota: “o processo de americaniza¢do pelo
cinema efetivava-se pelo mercado” (2000, p. 132).

A regulacao do corpo feminino se estendeu aos cuidados intimos, dirigidos a con-
tencdo da proliferacdo de microorganismos em conjunto com a desodorizagio do corpo.
O Ginorol, produto dos Laboratérios Granado, era indicado para a higiene das senhoras.
“Delicadamente perfumado” (Ginorol, 1939, p. 28), tinha ac¢3o antisséptica, bactericida
e desodorizante. O corpo limpo e perfumado fazia parte dos preceitos higiénicos que
correspondiam ao ideal de desenvolvimento da nagao, porém, a higiene nao se limitava
simplesmente a regulacdo do organismo ou a corregdo de habitos visando o asseio do
corpo, mas, igualmente, a correc¢do estética.

4 A grafia das citagdes referentes a revista Alterosa estd de acordo com a redagdo original. Esta op¢do visa manter a integri-
dade absoluta do texto.
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O sabonete Araxd vinculava o asseio e a desodorizag3o do corpo ao bem-estar fe-
minino. As propriedades do sal e da lama de Araxds eram responsaveis pela corre¢do das
imperfeicdes da pele, e prometiam beleza, satde e juventude:

um banho com sabonete Araxa proporciona indizivel bem estar e mantem
o corpo permanentemente perfumado! Os sabonetes Araxd, fabricados
com o sal e a lama do Araxd, universalmente conhecido por suas virtudes
terapeuticas e no tratamento da pele extinguird todos os defeitos que pre-
judicam sua cutis, dando-lhe saude, mocidade e beleza! (Sabonete Arax3,

1939, p. 72)

A preocupacgio com a aparéncia sauddvel estava contornada pelos ares de juventu-
de, e a beleza, além de poder ser adquirida, podia ser corrigida. A concepgao de corre¢ao
abria margem para o uso de instrumentos de disciplinamento do corpo feminino, para
que ele cumprisse seu destino no ideal de construcio da nacao.

A normatizagdo do corpo da mulher requeria a correcao de habitos e a introjecao
das regras que regiam a instituicao matrimonial. Para a geréncia do casamento e do lar,
o comportamento da mulher foi direcionado ao controle de suas emocgdes, pois disso
dependia a educacio de seus filhos e a representacdo da imagem social de seu marido.
O caminho pelo qual se alcancava a felicidade conjugal era “marcado com ‘carater’,
‘controéle’, ‘paciéncia’, e ‘bom humor’” (Norris, 1940, p. 136). O autocontrole exigido da
mulher era acompanhado pelo comedimento nos gastos financeiros, nos gestos e na
aparéncia. Nesse sentido, qualquer ingeréncia poderia resultar no fracasso do matrimé-
nio, sempre atribuido a ela. Acompanhando o pensamento de Perrot (2003, pp. 13-22),
é por meio da educacgdo que se forma bons hébitos e se produz boas esposas, maes e
donas de casa. De acordo com a autora, trata-se de uma construcao sociocultural da
feminilidade, anteriormente analisada por Simone de Beauvoir, na obra, O segundo sexo,
de 1949. Fundamentada na diferenca entre os sexos, ela engendra elementos como a
contencao, a discricdo, a dogura, a passividade, a submissao, o pudor e o siléncio. Perrot
distingue educacdo de instrugdo, sendo que a primeira seria a formagado de hébitos, e
a ultima acesso ao saber. E essa concepcdo de educagdo que, a meu ver, auxilia a dis-
cussdo sobre o papel social da mulher. Nesse sentido, pode-se dizer que a educagao da
mulher se dava via controle corporal, a partir do momento em que tanto os discursos
cientificos como os politicos atuavam diretamente sobre o seu corpo.

Para o controle dos “humores femininos”, os Laboratérios Granado ofereciam a
Agua de Melissa (Agua de Melissa, 1941, p. 73), medicamento exclusivo para as palpita-
¢oes nervosas, as emocdes violentas, as insdnias e as sincopes da mulher. Da relagao
estabelecida entre o Utero e o estado fisico e emocional feminino, Matos esclarece que
“o discurso médico destacava a conexdo entre o Utero e o sistema nervoso central, bem
como as relacdes entre o ciclo reprodutivo e os estados emocionais femininos” (2003,
p. 114). Dessa forma, os medicamentos direcionados para a mulher serviam tanto para

5 Araxa é um municipio ao sul do Estado de Minas Gerais, conhecido pelas dguas medicinais de suas estincias termais.
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a regulacdo do seu organismo como para controlar o seu estado emocional, dirigindo
seu comportamento. Uma corre¢do da natureza feminina em prol da otimizagdo de seu
corpo e espirito. De acordo com Berger (1999), a representacdo do papel social feminino
que figura desde a pintura renascentista ocidental, e, posteriormente, se propagou pelas
fotografias dos anuncios publicitédrios, trata do que a mulher pode ou nao fazer. O com-
portamento feminino esté vinculado ao modo pelo qual a mulher aparece para as outras
pessoas. Isso significa que o cuidar-se para si tinha um sentido maior, o de cuidar-se
para o outro, ser “objeto de uma vista”. Diferentemente do homem que atua, a mulher
aparece, e esse modo de aparecer deve ser apreciado. Dessa forma, o ideal de beleza era
um capital que a mulher dispunha para a cena no jogo social, e foi através dele que o
controle sobre seu corpo se efetivou ao longo dos tempos.

O uso do sabonete Lever garantia a “alvura perfeita” da pele. A “linda” Dorothy La-
mour (Paramount) sempre usava o produto. “No momento em que a deliciosa espuma
de Lever acariciar sua pele, vocé entrard na posse do segrédo de beleza das estrelas!”
(Sabonete Lever, 1945, p. 119). A espuma que acariciava a pele era o veiculo que transmi-
tia a beleza (limpeza) das estrelas de cinema para as outras mulheres. O valor positivo
dado a alvura associava a limpeza ao branco, o que transmitia a ideia de purificagdo. No
slogan da Gessy, esses valores eram evidentes: “50 anos a servi¢o da Eugenia e da bele-
zal” (Sabonete Gessy, 1945, p. 59).

st fém e sidésa ¢ peffomadty

Giessy limpa
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Figura 2: Antincio do sabonete Gessy
Fonte: Sabonete Gessy, 1945, p. 59
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O texto do anuncio destacava, na constituicado do produto, elementos “puros” e
a propriedade “tonificante” e “rejuvenescedora” da pele. A mensagem indicava que os
preceitos higiénicos voltados a mulher tinham um significado maior. Além do asseio ser
essencial para a gestacdo de uma prole sadia, a limpeza estava associada a um conceito
de embranquecimento (e suposto fortalecimento) da raca, sendo sinénimo de pureza e
beleza.

A Figura 2 apresenta uma mulher branca, seu rosto expressa serenidade e concen-
tracdo. A fotografia parece ter sido realizada em estudio. A luz controlada é essencial
para exibir uma pele limpa e sadia, fatores de beleza. Sua postura destaca, ainda, a mio
esquerda, onde um anel de pérola no dedo anular sugere uma alianca de casamento.
O uso do produto de higiene reforca a ideia de asseio (limpeza), tanto para a mulher
contrair matrimonio quanto para gerar uma prole sadia. E mais, seriam essas mulheres
brancas e limpas o ideal de feminilidade a ser propagado para o progresso da nagao.
Para isso, era necessdrio incutir na mulher, além dos hébitos higiénicos, a representacao
imagética desse ideal.

Em vista disso, os siléncios que envolvem o feminino pesam “primeiramente so-
bre o corpo, assimilado a funcdo anénima e impessoal da reproducdo” (Perrot, 2003, p.
13). A partir dessa visdo, se entende que o papel social da mulher era determinado bio-
logicamente, e, por isso, foi naturalizado. Assim, o cuidado de si se estendia ao cuidado
do outro, em seu nucleo familiar, na esfera privada, lugar de reproducao, pela divisao
sexual do trabalho. Porém, do entrelagamento desses “cuidados”, diante da conjuntura
da Segunda Guerra Mundial, surgiu a possibilidade de sua atuacdo na esfera publica.

A MULHER CIVICA E O ESPACO PUBLICO

O ingresso da mulher no mercado de trabalho estava marcado pelos discursos que
o temiam como ameagca a familia e desejavam o seu retorno ao lar, pois a esfera publi-
ca era dominio masculino, lugar da produgao. Nesse periodo ainda vigorava o Cédigo
Civil de 1916 que, segundo Maluf e Mott (2004), perpetuou a subordinagdo feminina ao
homem, ao submeter seu direito ao trabalho a autorizagdo do marido, ou, em alguns
casos, ao juizo legal. Ao final de 1942 e durante 1943, vérias reportagens do periédico
sobre a mulher e sua participa¢do no conflito mundial afloraram o debate sobre o papel
social feminino no espaco publico. Durante esse tempo em que a Alterosa apresentou as
“conquistas da mulher”, o reforco de seu papel central como gestora da familia esteve
presente e as estratégias discursivas eram ambiguas, tendo em vista que o carater con-
servador era hegemdnico na revista.

Em grande medida, o trabalho feminino fora do ambito familiar era aceito quando
estava ligado a necessidade de obter recursos materiais. A diferenca entre os trabalhos
que podiam ser exercidos pela mulher estava associada a sua condi¢cdo social. A mu-
lher sem recursos financeiros sempre trabalhou, e as mulheres de classe média e alta
exerciam trabalhos relacionados a ideia de cuidar do outro, como professoras e enfer-
meiras, esses oficios eram tidos como legitimos, pela naturalizagcdo do “dom feminino
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de doacdo”. Nesse sentido, a assisténcia social, vista como um oficio feminino, se for-
taleceu durante o esforco de guerra brasileiro. O ingresso do Brasil na Segunda Guerra
Mundial, em agosto de 1942, foi acompanhado por alguns atos governamentais, dentre
eles, a criagdo da Legido Brasileira de Assisténcia (Simili, 2006). Dirigida pela primeira
dama Darci Vargas, a instituicao assistencial tinha o propésito de amparar as familias
dos soldados brasileiros convocados para o esfor¢o de guerra do pais.

Uma das matérias publicadas pelo periddico sobre a participagao feminina no es-
forco de guerra n3o esclareceu exatamente como eram realizadas essas atividades. Seu
foco concentrou-se em apresentar o desenvolvimento da “consciéncia civica da mulher
mineira”, juntamente a uma “onda enérgica de patriotismo” que envolveu toda a socie-
dade. Essa atmosfera de civismo era reforcada pelo uso de uniformes que identificavam
quem trabalhava na Legido Brasileira de Assisténcia ou na Cruz Vermelha. O uniforme
como um cédigo visual ganhou a finalidade de propagar os valores patriéticos e a dis-
ciplina que orientava a contribuicao feminina no conflito, servindo de simbolo para a
mulher civica que detinha a fun¢cdo maternal:

as samaritanas de Liberdade deixaram de lado as suas vaidades e com-
preenderam as razdes porque é necessdria a maxima renuncia. As maes se
disse que guardassem suas lagrimas porque os seus filhos estdo abencoa-
dos pela Patria. As noivas estdo vendo seus amados partindo para o quar-
tel e se eles ndo voltarem ficardo para sempre como noivas de herdis. (A
contribui¢cdo da mulher mineira ao esforgo de guerra do Brasil, 1943, p. 73)

O trabalho voluntario, visto como muito necessario naquele momento, requeria
sacrificios pelo amor a Patria. A renuincia e o ato de cuidar do outro eram parte do papel
da mulher, por isso esse trabalho era destinado a ela. A Pétria, como um ente divino,
abencoaria e glorificaria a todos que cumprissem seus papéis em sua defesa. Dessa for-
ma, o quadro de voluntariado feminino contribuiu tanto para a assisténcia social quanto
para a propaganda politica brasileira durante o esforco de guerra.

Argumentos semelhantes foram publicados em outra matéria (Pinto, 1943, p. 66)
sobre a Campanha Nacional de Aviagao, em que a mulher mineira apoiava o pais sen-
do uma “enfermeira do ar”, ou na “defesa passiva anti-aerea”. O uso de distintivos da
Fraternidade do Fole ou da Forca Aérea Brasileira reforcavam os valores patriéticos e o
papel da mulher no cuidado com o outro.

A Figura 3 mostra a Srta. Horténcia Mendes de Oliveira e Freitas posando ao lado
de um cartaz que apresenta a expressdo “unidos para a vitéria”, em caixa alta. A letra V
(de Vitdéria) em corpo maior que as demais incide sobre a sudstica nazista. Ela sorri, com
a mio direita faz o simbolo da paz, e com a esquerda indica o distintivo da Fraternidade
do Fole. Nao existe nenhum artificio de iluminagao semelhante a estética cinematogra-
fica, e quem se apresenta na imagem n3o é uma estrela de cinema, atestando a parti-
cipagdo de pessoas comuns no esfor¢o de guerra, assim como foram exibidas outras
senhoritas da sociedade mineira que eram brevetadas (Figura 4).
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Figura 3: O apoio da mulher mineira a Campanha Nacional de Aviagao
Fonte: Pinto, 1943, p. 103

Nomear as senhoritas e exibir suas imagens nas fotografias aponta uma estratégia
da Alterosa, alinhada ao nacionalismo do governo Vargas, de produzir a ades3o femi-
nina. No intuito de arregimentar voluntdrias para a causa, a “bravura” das mogas que
fizeram o curso de pilotagem foi utilizada para motiva¢do, como mostra a Figura 4: as
senhoritas Maria Helena Salvo de Souza e Eni de Andrade, da esquerda para a direita,
paramentadas para tal fim. A bravura como caracteristica masculina foi atribuida a mu-
lher de modo a eleva-la a uma condicao de participagdo no conflito. Embora elas nao
fossem atuar diretamente na guerra, foi nutrido esse sentimento de patriotismo para
direcionar a mulher ao papel desejado, e assim criou-se a figura da “enfermeira do ar”.

Figura 4: O apoio da mulher mineira a8 Campanha Nacional de Aviagdo
Fonte: Pinto, 1943, abril, p. 103
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O texto da matéria exibiu uma fala feminina como representante das mulheres,
sem creditar a autoria:

ndo podemos lutar como os homens, tomar parte ativa nos combates do
espago (...). Acham que a missdo é pesada demais para nés, acham que é
demasiado sacrificio para as mulheres policiar os ares (...). Pois sejamos,
entdo, as enfermeiras do ar. (Pinto, 1943, p. 103)

Claramente, o que se esperava da mulher era o cuidado com o outro, por isso,
sua natureza “fragil e passiva” (apesar de sua bravura) foi usada como argumento para
coibir sua atuacdo direta no conflito. Segundo Simili (2006), o projeto de formagao de
defesa passiva visava preparar as mulheres para cuidar dos bens materiais e simbélicos
do pais. Nesse sentido, os cuidados com a familia foram estendidos para o espago pu-
blico, para a nagao.

Nesse momento, o debate sobre o ingresso crescente da mulher mineira ao ensino
superior (A mulher mineira invade a Universidade, 1943, p. 129) e ao mercado de traba-
lho (Montanhez, 1944, p. 78) fez com que a revista publicasse outras matérias sobre a
atuacdo da mulher no espaco publico. Um dos fatores dessa mudanca foi a troca cultural
com os norte-americanos. Nao que a mulher americana fosse emancipada, ao contrario,
o papel social esperado dela era semelhante ao da brasileira, mas sua atuagao durante
o esforco de guerra foi ativa, e isso pode ter sinalizado a diferenga. Enquanto as norte-
-americanas atuaram diretamente para suprir a caréncia em diversos setores econémi-
cos, devido ao envolvimento direto do seu pais no conflito, o que envolveu a qualificagdo
e instrucdo dessas mulheres, as brasileiras de classe média e alta atuaram na caridade
e no comércio. Mesmo diante dessa diferenca, houve alguma mudanca na visao sobre
a atuagdo feminina na esfera publica no Brasil, visto que a cultura norte-americana era
tida como moderna.

Em uma das reportagens sobre a guerra, em face a algumas vitérias dos Aliados,
se cogitava como seria 0 mundo apds o término do conflito. O anuncio de que esse era
o momento das mulheres mostrou que, de alguma forma, a visao sobre a mulher foi
alterada durante o conflito. O texto afirmava que a reconstrucdo dos paises envolveria a
presenca de todos, sem distingao de classe, raca, idade ou género:

esse serd também o momento das mulheres. Estarao livres de uma grande
série de preconceitos e se colocar3o junto de seus companheiros, lutando
lado a lado, falando a mesma linguagem produtiva e segura e ocupardo
os mesmos lugares, porque representardo a mesma for¢a humana que o

homem. (Novos horizontes para a mulher, 1943, p. 18)

A lacuna econémica aberta pela guerra oportunizou a atuagdo da mulher na socie-
dade, de modo que ela p6de demonstrar sua capacidade de exercer trabalhos fora da es-
fera doméstica. Provavelmente, essa foi a razdo da previsdo de sua equiparagdo na forca
produtiva e humana, ainda que evidenciando a permanéncia de distintivos sexuais, visto
que, em outro momento, o texto referiu-se a mulher como “sexo fraco”. Além disso, o
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discurso indicava que, até entdo, havia desigualdade n3o sé entre os géneros, mas entre
as classes e as ragas. A reportagem exibiu como modelo as norte-americanas, técnicas
de espectografia na Chrysler Corporation, instrutoras de voo da United Air Lines e en-
genheiras da Cia. Monsanto Chemical, afirmando que o caminho para aproveitar essa
chance era estudar, “a palavra de ordem que foi ditada nao por chefes, mas pelo momen-
to, pela evolucao do mundo” (Novos horizontes para a mulher, 1943, p. 19).

A atuacdo da mulher no espaco publico tensionava seu papel social no ambiente
privado. A preocupagdo com a disputa no mercado de trabalho era vista como um em-
pecilho a formacdo de novas estruturas familiares baseadas no modelo conjugal. Nesse
sentido, o reforco permanente dos papéis sociais de cuidadora (mulher) e provedor
(homem) se justificava, pois a familia era tida como um modelo social estavel, e a flexi-
bilizacao desses papéis arriscava a construcao dos valores da nagao.

O CORPO BELO E VIGOROSO PARA O APRIMORAMENTO DA RACA

A valorizagdo de hébitos saudaveis significava civilizar a na¢do. O corpo como
vetor das condicionantes modernas exigia educacdo para corresponder a esse modo de
vida, bem como para expressar e disseminar seus valores intrinsecos. Em Minas Gerais,
nas décadas de 1930 e 1940, foi delegado ao saber médico “o poder e o dever de sanear
o corpo social por meio da educacao higiénica e da Eugenia”, de acordo com Carvalho
(2011, p. 4). “A intengdo de fortalecer o corpo feminino mediante a pratica de ativida-
des fisicas objetivando prepara-lo para a conducido de uma maternidade sadia”, relata
Goellner (2008, p. 12), ocorreu em diversos paises como Argentina, Alemanha, Estados
Unidos, Reino Unido, Franga, Italia, Espanha e Portugal. Dessa forma, a atuag¢do do po-
der publico na formagao da mulher brasileira encontrou sintonia com o modelo cultural
norte-americano que, em meio ao processo de americanizag¢do do pais, foi propagado
primordialmente pela industria de cinema hollywoodiana.

O poder publico estadual fomentou a prética da cultura fisica através de um con-
junto de medidas; a mais emblematica, dentre elas, foi a criagdo do Minas Ténis Clube.
Segundo Rodrigues et al. (2014), o clube, criado em 1935, e inaugurado em 1937, foi
construido pela Prefeitura de Belo Horizonte e arrendado por um grupo da elite politi-
ca e econdmica da cidade. A noticia publicada na revista sobre o clube apresentava as
quadras de volei e ténis, equipamentos para exercicios fisicos, e a piscina, com desta-
que para o trampolim, sugerindo o vigor com o qual o Estado exercia as a¢des voltadas
ao aprimoramento fisico. Suas atividades, apoiadas pelo governo mineiro, eram “uma
grande obra de eugenia e civilizagdo” (Umas das mais vastas realiza¢des da energia
mineiral, 1939, p. 51). Segundo Goellner (2008), a educacio fisica e o esporte eram os
pilares do projeto varguista de engrandecimento da Patria, que visava o fortalecimento
da populacgao, a depuracdo racial e a construcdao de um sentimento de identidade na-
cional. Os esfor¢cos empreendidos criaram condi¢des de educar, fortalecer e aprimorar
o corpo feminino da mulher branca como instrumento de regeneracgdo fisica e racial
da populag¢do. Desse modo, o esporte feminino foi institucionalizado como preparag¢do
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para a maternidade sadia, ao mesmo tempo que possibilitou o ingresso da mulher na
esfera publica.

O gosto pela atividade fisica se desenvolveu como uma prética moderna de cultivo
do corpo, proporcionando uma forma de divertimento em Belo Horizonte. Embora a
mulher integrasse a mudanca de habitos na capital, existia a preocupagdo com a ma-
nutencdo de sua feminilidade. A mineira “também participou desse movimento, sem
que fossem diminuidos os seus predicados de graca, de austeridade, de virtudes. A sua
robustez moral, aliaram-se as qualidades de resisténcia fisica, de elegincia e plastica”
(O calor convida as piscinas, 1939, p. 68). O fato de reservar um trecho da matéria para
esclarecer que a mulher mineira n3o tinha perdido seus atributos indicava que existia
alguma resisténcia por parte da sociedade quanto a atuagdo da prética fisica feminina.
O esporte, que conferiu @ mulher certa emancipagdo na esfera publica, retinha condicio-
nantes relativos a sua fungdo social. O exercicio corporal deveria fortalecer o corpo femi-
nino sem alterar sua imagem de mulher maternal, bela e feminina, “sem lhe destituir a
harmonia das formas, a beleza e a graciosidade” (Goellner 2008, p. 14).

A imagem da beleza e da elegancia da mulher era reproduzida pela moda, por meio
da introducao de novidades sazonais, que indicavam sua forma de uso, no conjunto dos
sentidos que orientavam a mentalidade da época. Os “lindos” modelos esportivos eram
usados pelas estrelas “nos dias calidos de verao, (...) nas piscinas, nas quadras de tenis
e passeios campestres” (O calor convida ao esporte, 1939, p. 102). Diferentemente das
outras imagens apresentadas anteriormente, a secao de moda do periddico geralmente
apresentava uma composi¢ao com diversas fotografias que mostravam as estrelas de
corpo inteiro, de maneira a exibir os modelos de vestimenta. A Figura 5 apresenta trés
modelos diferentes, em cenas que tentam reproduzir as estrelas ao ar livre, mas é per-
ceptivel o uso de recursos cenograficos. As jovens n3o usavam trajes especificos para os
esportes mencionados, e suas poses ndo remetiam a pratica esportiva, indicando que
o interesse da matéria era propagar a imagem de corpos belos e sadios, conquistados
através da pratica de exercicios fisicos. Uma nova aparéncia corporal, um novo modo de
vestir, um novo estilo de vida. Nota-se, inclusive, que uma das estrelas estava de “saltos
altos”, um elemento de fetiche da moda, signo de seducdo e elegéncia. A ilustragdo do
sol sorrindo e irradiando seu calor sobre os corpos, sinalizando saude e vitalidade, con-
vidava ao esporte no verao.

A moda, sob o impacto do esporte, transformou a aparéncia feminina. De acordo
com Lipovetsky, a grosso modo, a partir da década de 1920, o sportwear passou a ser
usado para passeios ao ar livre na cidade, e ndo somente para a pratica esportiva. Aos
poucos, esses trajes foram desnudando os corpos, principalmente o feminino. O corpo
natural se mostra sem as trucagens excessivas do vestudrio anterior, o que implicou
nas mudancas das linhas dos trajes, criando um novo ideal estético de feminilidade, a
mulher esguia, esbelta e moderna, aquela que praticava esportes (Lipovetsky, 1989, pp.

76-77).
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Figura 5: O calor convida ao esporte
Fonte: O calor convida ao esporte, 1939, p. 102

O texto da matéria prosseguiu “estamos certos de que a leitora dird conosco: vale
a pena andar assim também em Belo Horizonte, pois o nosso verdo nao fica nada atraz
do calor da Califérnia...” (O calor convida ao esporte, 1939, p. 102). A afirmagao da pari-
dade entre a cidade de Belo Horizonte e o Estado da Califérnia sugeria a confluéncia de
interesses na ado¢do do modelo cultural norte-americano, na tentativa de composicao
da mulher mineira. Buitoni assinala que a fotografia junto ao texto se tornou um grande
atrativo nas revistas, principalmente as femininas, pois “a imagem vira texto, com séries
de fotos construindo verdadeiras ‘frases visuais’; e o texto vira imagem quando recorre
a figuras de estilo que nos fazem visualizar a pessoa ou a cena, ou sugerem emocdes
e sentimentos” (1986, p. 19). Campos (2008) relata que a fotografia foi incorporada ao
cotidiano de Belo Horizonte por volta de 1940, apds a profissionalizagao do campo da
fotografia na cidade. De acordo com a autora, a fotografia é um artefato que se configura
como produto e produtor de hébitos sociais. Isto posto, a cultura fotografica pode ser
entendida para além da pratica social, sendo um modo de representagdo do mundo e da
sociedade, caracteristicos do principio da visibilidade moderna, o ver e ser visto. Nesse
contexto, a Alterosa, por meio de sua estratégia discursiva identitdria, utilizou a fotografia
profusamente como disseminadora de valores no corpo social da cidade, em conjunto
com os ideais do Estado Novo e as imagens da cultura industrializada norte-americana,
que serviram para a difusdo do exemplo de mulher exigida para o ideal de nag3o.
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O padrao estético ora imposto n3o era plenamente aceito. Patricia Lindsay®, colu-
nista de beleza, respondendo a um grupo de jovens leitoras que criticavam a beleza da
figura feminina alta e delgada, afirmava que a moca da nova geracdo parecia mais alta
que as anteriores. A fotografia que acompanhava a matéria mostrava uma mulher bran-
ca esguia e esbelta, com a seguinte legenda: a verdadeira beleza é alta e delgada. A defe-
sa desse modelo estético usava o argumento de veracidade, negando a outras estéticas
a possibilidade de uma beleza real, tratando-as como enganosas. Segundo o texto, “na
tendencia feminina para a escassez de carnes, ndo ha somente o propésito de parecer
bem na moda, mas também o de melhorar a sadde” (Lindsay, 1941, p. 10). O objetivo
nao era somente corresponder a um modelo pautado na moda, ou seja, parecer magra.
Era necessario tornar o corpo sadio. O dinamismo dos novos tempos exigia corpos
dgeis e a gordura era a grande vila da eficiéncia, associada ao envelhecimento e feiura do
corpo. Dessa forma, a pratica fisica e a dieta alimentar se tornaram condutas obrigaté-
rias para uma vida sauddvel, cuja maior expressao era a esbeltez. A colunista menciona
que as mogas criticas desse modelo de beleza retaliavam as magras, referindo-se a elas
como parecidas com seus irm3os. Um comportamento misdgino circunscrito ao univer-
so feminino, que relacionou o modelo de beleza a masculinidade, desqualificando-o, e
assemelhando-se aos discursos que viam a perda de feminilidade da mulher esportiva.

Uma secdo de fotos nas dependéncias do “Minas Tenis Club” definia como era
essa mulher. A Alterosa apresentou a imagem da “bela” estrela da R.K.O Radio, Frances
Nell, para demarcar qual era o tipo de mulher que se pretendia formar e para demonstrar
qual era o padrdo a ser seguido.

Figura 6: Frances Nell, estrela da R.K.O Radio
Fonte: Minas Tenis Club, 1941, p. 46

¢ Patricia Lindsay relatava seus conselhos a suas leitoras dos EUA. Embora o contetido norte-americano retratasse a rea-
lidade daquele pafs, esta ndo parecia incompativel com a brasileira, tendo em vista o discurso universal ocidental sobre a
representacdo do feminino fundado no determinismo bioldgico, cujas raizes remontam & filosofia grega. Representacdes
adotadas pelas grandes religides monoteistas do Ocidente que foram reforcadas ao longo do tempo pela politica e pela
medicina (Perrot, 2003, pp. 20-21).
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Parte da legenda da fotografia dizia “na fotografia acima, dé-nos bem uma ideia da
especie de mulher que se estd formando em Minas Gerais. Bela, sadia e forte” (Minas Te-
nis Club, 1941, p. 46). A Figura 6 mostra uma mulher bela, branca e esbelta, sorrindo ao
sol. Esses eram os ingredientes para a preparagdo de uma espécie. A estrela estd deitada
sob o sol, vestida de maid, seu corpo se apoia no brago direito, e seu olho direito esta
fechado. A fotografia sugere um flagrante. Ao ser abordada, a estrela inclina seu corpo
e olha para cima, na tentativa de ver quem a abordava. Desse movimento derivam seu
apoio corporal e o cerrar de um dos olhos. Porém, ela nao tampa os olhos com as maos
porque seu rosto era o objetivo da realizagdo da imagem. A ideia era indicar que havia
outras mulheres com esse padrao de beleza circulando nas agremiagdes esportivas de
Belo Horizonte, e isso parecia ser o suficiente para atestar o “sucesso” do projeto de
aperfeicoamento da raga e incentivar a ades3o das jovens mineiras. Menezes (2012, p.
23) afirma que a imagem da mulher, sobretudo na propaganda, passa pela apropriagao
de seu corpo, que ¢ definido por valores, exigéncias e interesses da classe hegeménica.
Assim, é ele que sustenta valores socioculturais e legitima os projetos do poder politico
e econémico.

A defesa da pratica fisica da mulher estava pautada na instrumentalizac3o de seu
corpo para o aprimoramento do povo brasileiro “facamos do Esporte, com a magnifi-
cencia de suas virtudes inegaveis, parte integrante da educagdo feminina das filhas do
Seculo, para maior gloria da mulher, para maior esplendor da raga” (Esporte como fator
de beleza, 1942, p. 46). Em seu desejo de beleza, a mulher foi instigada a corresponder
ao ideal de belo que incorporava o vigor. Nas palavras da Alterosa, o “tipo de Venus” que
dominava “o sentimento universal de beleza” (Guiomar Marlane e a arte de ser bela,
1943, p. 38), naquela época, era a cantora brasileira’” Guiomar Marlane. “A mulher de
hoje, para ser bela, deve ser antes de tudo forte. Esportiva, esbelta, dona de movimentos
rapidos e faceis, a mulher moderna, dansa, nada, faz gindstica e trabalha” (Guiomar
Marlane e a arte de ser bela, 1943, p. 38). A norma estética transformou o corpo femi-
nino, anteriormente considerado fragil, em um corpo forte, sinébnimo de beleza. Dessa
forma, a mulher moderna movimentava-se ao ar livre (fora da esfera doméstica), exer-
cia uma profissdo e exercitava seu corpo. Esse padrao estético e ideolégico, propagado
energicamente, construiu a mulher ideal que procurava “realizar a beleza integral, no
dinamismo da concepgao da vida moderna, criando a mentalidade do rejuvenescimento
espiritual na pratica salutar dos esportes ao ar livre” (Silhuetas tentadoras, 1945, p. 76).
A concepgao de beleza integral, naquela época, foi elaborada para acompanhar o ritmo
moderno, no qual corpo e mente rejuvenesciam pela prética esportiva. As fotografias
dos corpos “belos, elegantes e ageis” das estrelas de cinema, trajando moderno vestua-
rio, eram fcones de perfeicao que atestavam o caminho a ser seguido.

Esse sistema de imagens (visuais e verbais) compartilhado pela moda e pela pu-
blicidade, de forma didatica, transmitia nas entrelinhas os valores do modelo conjugal,
a crenga na ciéncia e na técnica, a consagragdo da higiene e da sauide como fatores de

7O radio nacional era apresentado no periédico nos mesmos moldes estéticos da cultura de massa norte-americana. Des-
sa forma, as rainhas do rddio eram equiparadas as estrelas de cinema.
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beleza, e mais, propagava que o Brasil se civilizava por sua aproximagao com a cultura
norte-americana, apresentada e vista como modelo de progresso.

CONSIDERACOES FINAIS

Nos limites deste texto n3o foi possivel abordar todos os aspectos envolvidos no
projeto de formacao da “nova mulher brasileira”. Por isso, foram apresentados e anali-
sados alguns indicadores do projeto nacional que tinha a mulher como elemento prin-
cipal para o aprimoramento do povo brasileiro, demarcando como esse processo foi
propagado pela revista Alterosa, por entender que o periddico pretendia afirmar a iden-
tidade regional, no interior da politica nacionalista do Estado Novo, por meio do valor
identitdrio - a familia conjugal.

O cendrio composto pelo estreitamento das rela¢des entre o Brasil e os EUA, de-
vido a confluéncia de interesses entre os paises e o consequente alinhamento ideolé-
gico sobre o papel social da mulher, criou um ambiente propicio a legitimac¢ao de um
ideal de feminilidade, cujo simbolo utilizado para a persuasao foi a estrela do cinema
hollywoodiano. As estratégias discursivas presentes na revista conduziam, estimulavam
e induziam a desodorizagdo, corre¢do e fortalecimento do corpo, ao controle do humor,
a normatizagao do comportamento da mulher branca, de classe média e alta, afirmando
seu lugar de destino na esfera privada. O que n3o pareceu previsto no projeto da “nova
mulher” foi sua crescente atuac¢do na esfera publica, em decorréncia do trabalho e do
esporte, o que tensionou o seu papel na esfera doméstica. O reforco permanente de dis-
tintivos sexuais indicava a preocupagio com a manutencao da ordem conjugal.

A nocdo de saude gerida pela coer¢ao do padrao de beleza ora estabelecido regula-
va as condutas visando a maternidade sadia, fruto do aperfeicoamento da raga. Esse foi
o sentido que norteou esse sistema hegeménico de representacdo, no qual a fotografia,
como parte integrante do processo de educagdo corporal, foi essencial na construcdo da
imagem da “nova mulher”, devido a sua credibilidade como documento de determinada
realidade. Essa era a mulher moderna propagada pela revista Alterosa: Bela e sadial /
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BEAUTIFUL AND HEALTHY'!' THE WOMAN IN THE PAGES
OF ALTEROSA MAGAZINE (1939-1945) DURING THE NEW
STATE AND THE AMERICANIZATION PROCESS OF BRAZIL

Gelka Barros

ABSTRACT

The purpose of this paper is to analyze the discursive strategies present on illustrated
magazine Alterosa. The aim is to understand the construction of Brazilian woman’s social role in
the period 1939-1945, a scenario that has redefined the bodily standard, conforming social behav-
ior through moral values based on marital order. The methodology used combines text content
analysis and photography. The theoretical input subsidizes reflections, based on Scott (1995),
Perrot (2000), Maia (2001), Del Priori (2003) and Matos (2003), aggregating contextual specific-
ity from the New State in Goellner (2008) and Carvalho (2011). To understand the circumstances
of the Americanization process it sought dialogue with Tota (2000). From the analysis it has been
concluded that speeches published in the magazine about women, by indicating traces of a body
education, lined with the US mass culture nationalist and with the project of President Getulio
Vargas, which was known as New State (1937-1945) ans characterized by centralization of power,
authoritarianism, populism, nationalism and anti-communism (Neto, 2013).
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REsumo

Este artigo tem por objetivo analisar as estratégias discursivas presentes na revista ilus-
trada Alterosa. O intuito é compreender a construcdo do papel social da mulher brasileira, no
periodo de 1939 a 1945, cendrio que redefiniu o padrio corporal, conformando condutas sociais,
por meio de valores morais baseados na ordem conjugal. A metodologia utilizada combina ana-
lise de conteudo de texto e fotografia. O aporte tedrico subsidia as reflexdes, embasando-se em
Scott (1995), Perrot (2000), Maia (2001), Del Priori (2003) e Matos (2003), agregando a especi-
ficidade contextual do Estado Novo em Goellner (2008) e Carvalho (2011). Para o entendimen-
to das circunsténcias do processo de americanizagdo buscou-se didlogo com Tota (2000). Da
andlise conclui-se que os discursos publicados sobre a mulher na revista, indiciando tracos de
uma educacdo do corpo, se alinhavam a cultura de massa norte-americana e ao projeto naciona-
lista do presidente Getulio Vargas, conhecido por Estado Novo (1937-1945) e caracterizado pela
centralizacdo do poder, autoritarismo, populismo, nacionalismo e anticomunismo (Neto, 2013).
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INTRODUCTION

The Alterosa magazine was established in Belo Horizonte' in the year 1939 by jour-
nalist Olimpio de Miranda e Castro. With a monthly frequency since its launch, it had
a branch in Rio de Janeiro, federal capital at that time. Periodical of varieties, of literary
and news character, among its sections appeared mainly short stories and essays, in-
terspersed with economic, political and social reports about Minas Gerais State, notes
about the mineira® society, humor, poetry, hobbies, entertainment such as radio and cin-
ema, prescriptions about health, beauty and fashion, as well as advertising. In May 1943,
it started to provide summary and the slogan “For the Family of Brazil”. Alterosa reached
its peak around 1950, when its circulation reached 60.000 copies circulating nationally.

In this article, all published editions, between 1939 and 1945, were systematically
analyzed, available in the acquis of Municipal Newspaper Library Luiz de Bessa, in Belo
Horizonte. The selected data are coming from advertising, advice column, reports, beau-
ty column and fashion section, which make up part of the material intended to women
in the magazine. The methodology used combines text content analysis and photogra-
phy. The choice of this model seeks to capture the production processes of meanings
present in social practices materialized in Alterosa, by means of communicational acts
that, according to Barbosa (2009), characterize the correlation between communication
and history, in so far as “history is always an interpretation done by who, from present-
day, looks at the past. History is always narrative, something that has been narrated in
the past and which we can now re-narrate” (Barbosa, 2009, p. 24). Because it deals with
women and their social role, the theoretical input concentrates on gender studies, for
this purpose, it is based on the conception that gender is “a constituent element of social
relationships founded on differences perceived between the sexes, (...) is a first way of
giving signification to relations of power” (Scott, 1995, p. 86). In this view, Scott (1995, p.
86) understands power through the concept of Foucault, “as dispersed constellations of
unequal relations, discursively constituted in social ‘force fields’”. Being gender the first
manifestation of the relations of power, presented through discourse, it becomes essen-
tial to understand the way in which these relations were expressed in the construction of
the feminine social role at that epoch. Therefore, in addition to identifying the represen-
tations of women in the magazine, it is necessary to understand the historical and social
scenario that propitiated this ideal of femininity.

Approximately 40 years after its inauguration in 1897, Belo Horizonte underwent a
second modernization process due to its expansion beyond the urban perimeter defined
in its construction plant. According to Chacham (1996), the period from 1935 to 1947,
known as the “Skyscraper cycle”, symbolized a new stage of progress in the city’s history.
In 1940, Juscelino Kubitschek? was appointed mayor and remained in office until 194s.

' Belo Horizonte is the capital of Minas Gerais State and it was the first planned city in Brazil. The transfer scenario of the
former capital Ouro Preto to the present one comprised the decay of the gold mining activity in the region and the change
of the monarchical political regime to the Republic in 1889.

2 Mineiro(a) is a term used to designate someone or something that originates in Minas Gerais State.

3 Juscelino Kubitschek was president of Brazil from 1956 to 1961, when he built the new capital of the federation, Brasilia.
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In the meantime, urban and social space continued to be transformed, intensified by the
pavement of streets and avenues, formation of villages and neighborhoods, sanitation
and earthmoving, construction of architectural complex of Pampulha, the Modern Art
Exhibition, the creation of the Historical Museum of the City and the Institute of Fine
Arts (Cedro, 2006). According to Cedro, Juscelino’s ventures covered changes not only
in the material ambit but in the cultural sphere, grounding the discourse of modernity
and progress in coherence with the orientation of the New State, “seeking to include
Belo Horizonte in the same modernization’s context of the world’s major cities” (Ce-
dro, 2006, p. 8s). It is worth reinforcing, according to Souza (2002), the impact of the
increasing activity of the mass media in Belo Horizonte. According to the author, radio
and, especially, the large American-style movie theaters contributed to the transforma-
tion of everyday subjectivities and acted on the habits and customs of the citizen from
Belo Horizonte.

The images of the rapidly changing physical space of the city, the national radio
in expansion as mass media and the growing Americanization of the country through
Franklin Delano Roosevelt's “Good Neighbor Policy”, whose main propagandistic ele-
ment was the hollywoodian cinema, acted in this process. A scene composed by the
insertion of photography in the urban culture of the capital, which, in addition to family
albums and postcards, began to be displayed in profusion in the illustrated magazines,
and by the Alterosa speech, which aimed to be the “great magazine of mineiros”, based on
one of the elements regrouped for the construction of the regional identity, the conjugal
family.

THE REGUIATION OF THE FEMALE BODY

Brazil, during the Vargas Era, specifically as of 1937, reports Tota (2000), was expe-
riencing a process of Americanization aimed at achieving the alignment of the country
with the US war effort. This propagandistic scenario was composed mainly by the mass
media, like radio and cinema, that radiated the North American culture like reference of
modernity. The press and printed propaganda were also instruments used for the “dis-
semination of Americanism principles” (Tota, 2000, p. 54). Although the author shows
specific examples of US investment in the production of magazines On Guard (1941) and
Reader’s Digest (1942), the atmosphere that was created by the narrowing of relations
between Brazil and the United States had repercussions on the Brazilian press, which
started to publish North American content, in order to keep abreast of the current events
in the world.

Amidst the turbulent context of World War Il, the discursive strategy adopted by
Alterosa valued the marital order. It was from the matrimonial bonds that emerged the
roles defined for the white women, from middle and upper class: the mother, the wife
and the housewife. Subjecting women to male authority was essential to the construction
and maintenance of the family, which established the “natural” order of society. From the
guardianship of the father to the guardianship of the husband, the women, under social
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judgment, had the function of ensuring the success of her marriage. According to Maia
(2001), the conjugal family, legally constituted by the bourgeois marriage, was accentu-
ated during the constitution of the Republic. Positivist political regime that perceived the
family “as a strategic place to establish order and disseminate progress” (Maia, 2001,
p. 5). Advertising and fashion, allied to the North American film industry, widely present
in the pages of Alterosa, which obtained this content from the Pan-American Press news
agency, were auxiliary tools in building the feminine social role. The persuasive character
of the ads, whose objective is to convince its target audience, in this case, the women,
realizes itself in the material plane for the acquisition of the product, and in the symbolic
plane by the assimilation of an idea. The consumption of a product means to acquire
the qualities it offers. Buitoni (2009, p. 29) points out that Brazilian female journalism,
dating from the 19" century, emerged “between literature and the said domestic arts
and having as function the entertainment”. Before this profile, the author emphasizes
its secondary character linked to didactic utilitarianism. Except for a few periodicals that
were concerned with the emancipation of women, the hegemonic women'’s press, over
time, acted normatively for profit and keeping in mind not the woman, but the consumer
(Buitoni, 2009). The regulation of the female body was intended to ensure the conjugal
order and it was guided by two correlated elements: beauty and health.

(FOTO PARAMOUNT)

SADIA - . FORMOSA - SATISFEITA

Um dos requisilos essenciais 4 felicidade da mulher é a sande.
Sem safule a muolher nonea serd sadia, formosa, nem feliz, Assegu-
re a sua sadde, n sua belexa o n snn l'l.lll:ldndc, fazendo wso de um

produto de pela ia de muitos anos,
como um dos maiores nmlm)s da mulher. Ele lhe proporcionarsd a
safide de que necessita para dar fiel cumprimento & alla missio gue
Deus confion & mulher.

VERAGRIDOL

REGULADODR VERDADEIRO
Laboratorie Osorio de Morais - Rua Muriaé 98 - Fone 2-3870 - 0. IT.

Figure 1: Ad for the regulator Veragridol
Source: Veragridol, 1939, p. 21
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The regulator Veragridol assured to the woman physical conditions for fulfilling her
social role: “without health a woman will never be healthy, beautiful, nor happy” (Vera-
gridol, 1939, p. 21). Feminine beauty and happiness depended on their health, but these
elements had no values or purpose in themselves, they were linked to conjugal happi-
ness and to the “high mission that God entrusted to women” (Veragridol, 1939, p. 21). In
this way, women'’s happiness depended on their ability to fulfill their destiny in society, to
generate children. Reaffirmed by the insertion of religiosity, the women’s natural condi-
tion needed to be regulated so they fulfilled their mission.

The photograph that makes up the black and white ad, as shown in Figure 1, depicts
a beautiful white woman smiling, her countenance is tranquil. The smile, as an index of
happiness, together with the artifice of the illumination of star’s face, had enormous ap-
peal in the social imaginary, then, in the construction of the feminine identity. Menezes
asserts that advertising “exploits social values to build in the target audience the identi-
fications necessary to ensure the effect of persuasion” (2012, p. 19). Thus, the model im-
age of the star was configured as a convincing strategy for the acquisition of the product
and the assimilation of the idea linked to it, inasmuch as the “manufactured” star by the
cinema is “in herself, fashion figure while ‘being-for-the-seduction’ (Lipovetsky, 1989, p.
214). The use of the image of an American movie star in the advertisement of a national
product demonstrates how cinematic aesthetics was incorporated and reproduced on a
large-scale in the magazine through model images as a way of educating the appearance,
and, therefore, educating the women'’s body.

Film stars were transformed into “soldiers” in the fight against a common enemy.
Tota states that “the ‘patriotism’ of cinema manufacturers in the fight against the Axis
was also an opportunity to make fantastic profits. The European market was closed, re-
maining the Latin American” (2000, p. 66). The Hollywoodian cinema served to Ameri-
can foreign policy, both for the adhesion of the Brazilians to the North American ideo-
logical alignment, to suppress the Germanism in Brazil, and for the introjection of the
cultural values, aiming at the opening of the market for material goods. The freedom
propagated by the Americans did not only mean a political alignment to stop the Axis,
but also intended the forging of modes of conduct for adhesion to the liberal values. It
covered economic ends and turned culture into a marketing product. As Tota points out:
“the process of Americanization through the cinema was effected by the market” (2000,
p. 132).

The regulation of the female body was extended to the intimate care, directed to
the containment of the proliferation of microorganisms together with the deodorization
of the body. Ginorol, a product of Granado Laboratories, was indicated for the hygiene
of the ladies. “Delicately perfumed” (Ginorol, 1939, p. 28) it had antiseptic, bactericidal
and deodorizing action. The clean and perfumed body was part of the hygienic precepts
that corresponded to the ideal of development of the nation, but hygiene was not limited
simply to the regulation of the organism or to the correction of habits aimed at the clean-
liness of the body, but also to the aesthetic correction.
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The soap Araxd linked the cleanliness and deodorization of the body to the femi-
nine well-being. The properties of Araxa‘s salt and mud were responsible for the correc-
tion of skin imperfections, and promised beauty, health, and youth:

a bath with Araxa soap provides unspeakable well-being and keeps the body
permanently fragrant! Araxd soaps, made with the salt and mud of Araxa,
universally known for its therapeutic virtues and in the treatment of the skin
will extinguish all the defects that harm your skin, giving you health, youth
and beauty! (Sabonete Araxd, 1939, p. 72)

The preoccupation with the healthy appearance was contoured by the air of youth,
and the beauty, besides being able to be acquired, could be corrected. The conception of
correction provided scope for the use of instruments for disciplining the female body so
that it would fulfill its destiny in the ideal of nation-building.

The standardization of the women’s body required the correction of habits and the
introjection of the rules that governed the institution of marriage. For the management
of marriage and the home, the women’s behavior was directed to the control of her
emotions, because that depended the education of her children and the representation
of the social image of her husband. The way in which marital happiness was achieved
was “marked by ‘character’, ‘control’, ‘patience’, and ‘good humor’” (Norris, 1940, p.
136). The required self-control of the women was accompanied by restraint in financial
expenses, gestures, and appearance. In this sense, any interference could result in the
failure of marriage, always attributed to her. Accompanying Perrot’s thought (2003, p.
13-22), it is through education that good habits are formed and good wives, mothers and
housewives are produced. According to the author, it is a sociocultural construction of
femininity, previously analyzed by Simone de Beauvoir, in the work, The Second Sex, 1949.
Based on the difference between the sexes, she engenders elements such as restraint,
discretion, the sweetness, the passivity, the submission, the modesty and the silence.
Perrot distinguishes between education and instruction, the first being the formation
of habits, and the latter access to knowledge. It is this conception of education that, in
my view, helps to discuss the social role of women. In this sense, it can be said that the
education of the women was given through corporal control, from the moment in which
both scientific and political discourses acted directly on her body.

For the control of “female moods”, Granado Laboratories offered Melissa’s Water
(Agua de Melissa, 1941, p. 73), an exclusive drug for nervous palpitations, violent emo-
tions, insomnia, and female syncopes. From the established relation between the uterus
and the female physical and emotional state, Matos clarifies that “the medical discourse
emphasized the connection between the uterus and the central nervous system, as well
as the relations between the reproductive cycle and the female emotional states” (2003,
p. 114). In this way, medicines directed to the women served both to regulate her organ-
ism and to control her emotional state, directing her behavior. A correction of feminine

4 Araxd is a municipality to the south of Minas Gerais State, known for the medicinal waters of its thermal spas.
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nature for the sake of optimizing her body and spirit. According to Berger (1999), the
representation of the feminine social role that has figured since Western Renaissance
painting, and later propagated by the photographs of advertisements, deals with what
women can and can not do. Female behavior is linked to the way a woman appears to
other people. This means that caring for herself had a greater sense of caring for oth-
ers, being “object of sight”. Unlike the man who acts, the woman appears, and this way
of appearing must be appreciated. In this way, the ideal of beauty was a capital that the
women had for the scene in the social game, and it was through it that control over her
body took place over time.

The use of the Lever soap guarantees the “perfect whiteness” of the skin. The “beau-
tiful” Dorothy Lamour (Paramount) always used the product. “The moment the delicious
foam of Lever caresses your skin, you will come into possession of the beauty secret of
the stars!” (Sabonete Lever, 1945b, p. 119). The foam that caressed the skin was the ve-
hicle that transmitted the beauty (cleaning) of the movie stars to the other women. The
positive value given to the whiteness associated cleaning to white, which conveyed the
idea of purification. In Gessy's slogan, these values were evident: “5o years at the service
of Eugenia and beauty!” (Sabonete Gessy, 1945, p. 59).The text of the ad highlighted, in
the constitution of the product, “pure” elements and the “tonifying” and “rejuvenating”
property of the skin. The message indicated that the hygienic precepts aimed at women
had a greater meaning. In addition to cleanliness being essential for the gestation of
healthy offspring, cleanliness was associated with a concept of whitening (and supposed
strengthening) of the breed, being synonymous with purity and beauty.

Cémmmmmﬁ Jeifinady
2o Gessy limpa
e amacia a culis-

Dotado de “boucees™ suave ¢ delicada,
o que e combinam 20 esdacian
difereaten, dot quatra cmton do rude,
Gemy sm am perfurs gativasie

& romintica. Frite de procicaos Gleos
wegeniis, con chmentos s wziar
Purees, S epumL sedin exerce, Bore
& citin, wina agho tonificae

Figure 2: Ad for Gessy soap
Source: Sabonete Gessy, 1945, p. 59
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Figure 2 shows a white woman, her face expressing serenity and concentration.
The photograph appears to have been held in the studio. Controlled light is essential to
display a clean and healthy skin, beauty factors. Her stance highlights, still, the left hand,
where a pearl ring on the ring finger suggests a wedding ring. The use of the hygiene
product reinforces the idea of cleanliness, both for the women to contract marriage and
to generate a healthy offspring. What is more, these white and clean women would be the
ideal of femininity to be propagated for the nation’s progress. For this, it was necessary
to instill in women, besides hygienic habits, the imaginary representation of this ideal.

Therefore, the silences that surround the feminine weigh “first over the body, as-
similated to the anonymous and impersonal function of reproduction” (Perrot, 2003, p.
13). From this view, it is understood that the social role of women was determined bio-
logically, and for this reason, was naturalized. Thus, care for herself extended to the care
of the other, in her family nucleus, in the private sphere, place of reproduction, by the
sexual division of labor. However, from the interweaving of these “cares”, in the face of
the conjuncture of World War Il, the possibility of her action in the public sphere arose.

THE CIVIC WOMAN AND THE PUBLIC SPACE

The woman'’s entry into the labor market was marked by the discourses that feared
it as a threat to the family and desired her return home, since the public sphere was male
domain, place of production. During this period, the Civil Code of 1916 was still in force,
which, according to Maluf and Mott (2004), perpetuated female subordination to men
by subjecting her right to work to her husband’s authorization or, in some cases, to the
legal court. At the end of 1942 and during 1943, several newspaper reports on women
and their participation in the world conflict brought to light the debate on the female
social role in public space. During this time Alterosa presented the “achievements of the
women”, the reinforcement of her central role as manager of the family was present and
the discursive strategies were ambiguous, considering that the conservative character
was hegemonic in the magazine.

To a large extent, female work outside the family was accepted when it was linked
to the need to obtain material resources. The difference between the jobs that could be
exercised by the women was associated with their social condition. The women without
financial resources always worked, and middle and upper class women exercised jobs
related to the idea of caring for others, such as teachers and nurses, these occupations
were considered legitimate by the naturalization of the “feminine gift of donation.” In this
sense, social assistance, seen as a feminine occupation, was strengthened during the
Brazilian war effort. Brazil's entry into World War 11, in August 1942, was accompanied by
some governmental acts, among them the creation of the Brazilian Legion of Assistance
(Simili, 2006). Directed by First Lady Darci Vargas, the care institution was intended to
support the families of Brazilian soldiers summoned for the country’s war effort.

One of the articles published by the journal on women'’s participation in the war
effort did not clarify exactly how these activities were carried out. Its focus was on
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presenting the development of the “civic consciousness of mineira woman”, along with
an “energetic wave of patriotism” that involved the whole society. This atmosphere of
civility was reinforced by the use of uniforms that identified who worked in the Brazilian
Legion of Assistance or the Red Cross. The uniform as a visual code gained the purpose
of propagating the patriotic values and discipline that guided the female contribution to
the conflict, serving as a symbol for the civic woman who had the maternal function:

the Samaritans of Liberty put aside their vanities and understood the rea-
sons why the maximum renunciation is necessary. To mothers were told to
keep their tears because their children are blessed by the Homeland. The
brides are seeing their loved ones leaving for the barracks and if they do
not return they will remain forever as brides of heroes. (A contribui¢do da
mulher mineira ao esforco de guerra do Brasil, 1943, p. 73)

Voluntary work, seen as much needed at the time, required sacrifices for the love
of the Homeland. The renunciation and the act of taking care of the other were part of
the women'’s role, so this work was destined for her. The Homeland, as a divine entity,
would bless and glorify all who fulfilled their roles in its defense. In this way, the female
volunteer framework contributed both to social assistance and to Brazilian political prop-
aganda during the war effort.

Similar arguments were published in another article (Pinto, 1943, p. 66) about the
National Aviation Campaign, in which the mineira woman supported the country as an
“air nurse” or “passive anti-air defense”. The use of the distinctive of the Belly Fraternity
or the Brazilian Air Force reinforced patriotic values and the role of women in caring for
each other.

Figure 3: The support of mineira woman to the National Aviation Campaign
Source: Pinto, 1943, p. 103
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Figure 3 shows Ms. Horténcia Mendes de Oliveira and Freitas posing next to a
poster that shows the expression “united for victory”, in uppercase. The letter V (of Vic-
tory) in body greater than the others focuses on the Nazi swastika. She smiles, with her
right hand she makes the symbol of peace, and with the left indicates the badge of the
Belly Fraternity. There is no lighting artifice similar to the cinematic aesthetics, and the
one who appears in the image is not a movie star, attesting the participation of ordinary
people in the war effort, just as other ladies from mineira society, who had pilot’s license,
were exhibited (Figure 4).

Naming the ladies and displaying their images in the photographs points to Alter-
osa’s strategy, in line with the nationalism of the Vargas government, to produce female
membership. In order to bring volunteers to the cause, the “bravery” of the girls who
took the piloting course was used for motivation, as shown in Figure 4: Misses Maria
Helena Salvo de Souza and Eni de Andrade, from left to right, dressed for this purpose.
Bravery as a masculine characteristic was attributed to the women in order to elevate her
to a condition of participation in the conflict. Although they were not to act directly in the
war, this sense of patriotism was fed to direct the women to the desired role, and thus
the figure of the “air nurse” was created.

Figure 4: The support of mineira woman to the National Aviation Campaign
Source: Pinto, 1943, p. 103

The text of the article exhibited a feminine speech as representative of the women,
without crediting the authorship:

We can not fight like men, taking an active part in the space combats (...).
They think the mission is too heavy for us, they think it's too much of a
sacrifice for women to police the air (...). Let us be, then, the air nurses.

(Pinto, 1943, p. 103)
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Clearly what was expected of the women was caring for the other, so her “fragile
and passive” nature (despite her bravery) was used as an argument to restrain her direct
action in the conflict. According to Simili (2006), the passive defense project formation
aimed to prepare women to take care of the material and symbolic goods of the country.
In this sense, care with the family has been extended to the public space, to the nation.

At that moment, the debate about the increasing entry of mineira women to higher
education (A mulher mineira invade a Universidade, 1943, p. 129) and the labor market
(Montanhez, 1944, p. 78) has made with which the magazine published other material
on the performance of women in public space. One of the factors of this change was the
cultural exchange with the Americans. Not that the American woman were emancipated,
on the contrary, her expected social role was similar to that of the Brazilian, but her per-
formance during the war effort was active, and this may have signaled the difference.
While North Americans acted directly to fill the gap in various economic sectors, due to
the direct involvement of their country in the conflict, which involved the qualification
and education of these women, middle and upper class Brazilians acted in charity and
commerce. Even in the face of this difference, there was some change in the view on
female performance in the public sphere in Brazil, since the American culture was con-
sidered modern.

In one of the reports about the war, in the face of some victories of the Allies, it won-
dered what the world would be like after the end of the conflict. The announcement that
this was the women’s moment showed that somehow the view on women was changed
during the conflict. The text affirmed that the reconstruction of the countries would in-
volve the presence of all, without distinction of class, race, age or gender:

this will also be the time for women. They will be free from a great number
of prejudices and they will stand next to their comrades, fighting side by
side, speaking the same productive and secure language and occupying the
same places, because they will represent the same human force as men.
(Novos horizontes para a mulher, 1943, p. 18)

The economic gap opened by the war has made it easier for women to act in society
so that they were able to demonstrate their ability to work outside the domestic sphere.
Probably, this was the reason for the prediction of their equivalence in the productive
and human force, although evidencing the permanence of sexual distinctives, since, at
another time, the text referred to the women as “weak sex”. Moreover, the discourse indi-
cated that, until then, there was inequality not only between the genders, but between the
classes and the races. The report showed as models the North American, spectrography
techniques at Chrysler Corporation, United Air Lines flight instructors and engineers at
Cia. Monsanto Chemical, stating that the way to take advantage of this opportunity was
to study, “the watchword that was dictated, not by chiefs, but by the moment, by the evo-
lution of the world” (Novos horizontes para a mulher, 1943, p. 19).

Women's participation in public space stressed their social role in the private
environment. Concern about the labor market dispute was seen as a hindrance to the
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formation of new family structures based on the conjugal model. In this sense, the per-
manent reinforcement of the social roles of caregiver (women) and provider (men) was
justified, since the family was considered as a stable social model, and the flexibilization
of these roles risked the construction of the values of the nation.

THE BEAUTIFUL AND VIGOROUS BODY FOR THE IMPROVEMENT OF THE RACE

Valuing healthy habits meant civilizing the nation. The body as the vector of mod-
ern conditioning required education to correspond to this way of life, as well as to ex-
press and disseminate its intrinsic values. In Minas Gerais, in the 1930s and 1940s, it
was delegated to medical knowledge “the power and duty to sanitize the social body
through hygienic education and Eugenia”, according to Carvalho (2011, p. 4). “The inten-
tion to strengthen the female body through the practice of physical activities in order to
prepare it for the conduct of a healthy motherhood”, reports Goellner (2008, p. 12), oc-
curred in several countries such as Argentina, Germany, United States, United Kingdom,
France, Italy, Spain and Portugal. Thus, the performance of public power in the formation
of Brazilian women found harmony with the North American cultural model that, in the
midst of the process of Americanization of the country, was propagated primarily by the
Hollywood film industry.

The state public power encouraged the practice of physical culture through a set of
measures; the most emblematic, among them, was the creation of Minas Tennis Club.
According to Rodrigues et al. (2014), the club, created in 1935 and inaugurated in 1937,
was built by Belo Horizonte City Hall and leased by a group of the city’s political and eco-
nomic elite. The news published in the magazine about the club featured the volleyball
and tennis courts, exercise equipment, and the swimming pool, especially the trampo-
line, suggesting the vigor with which the State exercised the actions aimed at physical
improvement. Its activities, supported by the government of Minas Gerais, were “a great
work of eugenics and civilization” one of the most vast achievements of mineira energy.
According to Goellner (2008), physical education and sports were the pillars of the Var-
gas project of aggrandizing the homeland, aimed at strengthening the population, racial
cleansing and building a sense of national identity. The efforts undertaken have created
conditions to educate, strengthen and improve the female body of the white women as
an instrument of physical and racial regeneration of the population. In this way, women’s
sports was institutionalized as a preparation for healthy motherhood, while at the same
time making it possible for women to enter the public sphere.

The taste for physical activity developed as a modern practice of body cultivation,
providing a form of fun in Belo Horizonte. Although the women integrated the change
of habits in the capital, there was the concern with the maintenance of its femininity.
The mineira “also participated in this movement, without diminishing their predicates of
grace, austerity, virtues. To their moral robustness, the qualities of physical resistance,
of elegance and of plastic were allied” (Umas das mais vastas realiza¢des da energia
mineiral, 1939, p. 51). The fact of reserving a portion of the article to clarify that the
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mineira woman had not lost her attributes indicated that there was some resistance on
the part of society regarding the performance of female physical practice. Sports, which
gave women a certain emancipation in the public sphere, retained conditions related to
their social function. Body exercise should strengthen the female body without altering
its image as a motherly, beautiful and feminine women, “without depriving them of the
harmony of forms, the beauty and the grace” (Goellner, 2008, p. 14).

The image of the beauty and elegance of the women was reproduced by fashion,
through the introduction of seasonal novelties, which indicated its use in the set of sens-
es that guided the mentality of the time. The “beautiful” sports models were used by
the stars “on hot summer days, (...) in the swimming pools, tennis courts and country
walks” (O calor convida as piscinas, 1939, p. 68). Unlike the other images previously
presented, the fashion section of the magazine generally featured a composition with
several photographs showing the full-body stars in order to display the models of dress.
Figure 5 presents three different models, in scenes that try to reproduce the stars in the
open air, but the use of scenographic features is perceptible. The young women did not
wear specific suits for the mentioned sports, and their poses did not refer to sports prac-
tice, indicating that the interest of the article was to propagate the image of beautiful and
healthy bodies, conquered through the practice of physical exercises. A new body appear-
ance, a new way of dressing, a new life style. It is even noticed that one of the stars was
wearing “high heels”, an element of fashion fetish, a sign of seduction and elegance. The
illustration of the sun smiling and radiating its heat over the bodies, signaling health and
vitality, invited to sports in the summer.

Figure 5: The heat invites to sports
Source: O calor convida ao esporte, 1939, p. 102
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Fashion, under the impact of sports, has transformed the feminine appearance.
According to Lipovetsky, roughly, from the 1920s, sportswear began to be used for out-
door walks in the city, and not just for sports. Gradually, these robes were stripping the
bodies, especially the female. The natural body shows itself without the excessive tricks
of the previous garment, which implied changes in the lines of the costumes, creating a
new aesthetic ideal of femininity, the slender, slim, modern women who practiced sports
(Lipovetsky, 1989, pp. 76-77).

The text of the article went on “we are sure that the reader will say to us: it is worth-
while to walk in this way in Belo Horizonte too, because our summer is not far from the
heat of California...” (O calor convida ao esporte, 1939, p. 102). The affirmation of parity
between the city of Belo Horizonte and the State of California suggested the confluence
of interests in the adoption of North American cultural model, in the attempt of com-
position of the mineira women. Buitoni points out that photography next to the text has
become a major attraction in magazines, especially women’s magazines, since “the im-
age becomes text, with series of photos constructing true ‘visual phrases’; and the text
becomes an image when it comes to figures of style that make us visualize the person or
the scene, or suggest emotions and feelings” (1986, p. 19). Campos (2008) reports that
photography was incorporated into daily life in Belo Horizonte around 1940, after the
professionalization of the photography field in the city. According to the author, photog-
raphy is an artifact that shapes itself as a product and producer of social habits. That said,
photographic culture can be understood beyond social practice, being a way of represent-
ing the world and society, characteristic of the principle of modern visibility, seeing and
being seen. In this context, Alterosa, through its discursive strategy of identity, used pho-
tography profusely as a disseminator of values in the social body of the city, together with
the ideals of the New State and the images of the North American industrialized culture,
which served for the diffusion of the example of women required for the ideal of nation.

The aesthetic standard now imposed was not fully accepted. Patricia Lindsay?, a
beauty columnist, responding to a group of young readers who criticized the beauty of
the tall, slender female figure, claimed that the new generation girl seemed taller than
her predecessors. The accompanying photograph showed a slender, slim white woman
with the following caption: true beauty is tall and slim. The defense of this aesthetic
model used the argument of truth, denying to other aesthetics the possibility of a real
beauty, treating them as misleading. According to the text, “in the female tendency for
meat shortages, it is not only intended to look fashionable, but also to improve health”
(Lindsay, 1941, p. 10). The goal was not just to match a fashion-oriented model, that is,
to look lean. It was necessary to make the body sound. The dynamism of the new times
demanded agile bodies and fat was the great villain of efficiency, associated with the ag-
ing and ugliness of the body. In this way, physical practice and diet became mandatory

5 Patricia Lindsay reported her advice to her US readers. Although the American content portrayed the reality of that country,
it did not seem incompatible with the Brazilian, in view of the universal Western discourse on the representation of the
feminine based on biological determinism, whose roots go back to Greek philosophy. Representations adopted by the great
monotheistic religions of the West that have been reinforced over time by politics and medicine (Perrot, 2003, pp. 20-21).

224



Comunicagio e Sociedade, vol. 32, 2017

Beautiful and healthy! The woman in the pages of Alterosa magazine (1939-1945) during the New State and the Americanization process of Brazil - Gelka Barros

behaviors for a healthy life, whose greater expression was slenderness. The columnist
mentions that the critical girls of this model of beauty retaliated the thin, referring to
them as looking like their brothers. A misogynist behavior circumscribed to the female
universe, which related the beauty model to masculinity, disqualifying it, and resembling
the discourses that saw the loss of femininity of the female sportswomen.

A section of photos in the dependencies of the “Minas Tennis Club” defined what
these woman were like. Alterosa presented the image of the “beautiful” star from R.K.
Radio, Frances Nell, to demarcate which type of woman was intended to form and to
demonstrate the pattern to be followed.

Figure 6: Frances Nell, Frances Nell, R.K.O Radio star
Source: Minas Tenis Club, 1941, p. 46

Part of the photographic legend read “in the photograph above, it gives us an idea
of the kind of woman that is forming in Minas Gerais. Beautiful, healthy and strong” (Mi-
nas Tenis Club, 1941, p. 46). Figure 6 shows a beautiful, white, slender woman, smiling
in the sun. These were the ingredients for a species preparation. The star is lying in the
sun, dressed in a swimsuit, her body rests on her right arm, and her right eye is closed.
The photograph suggests a flagrant. When approached, the star tilts her body and looks
up, trying to see who was approaching her. From this movement her corporal support
and the closing of one of the eyes derive. However, she does not cover her eyes with her
hands because her face was the goal of the realization of the image. The idea was to in-
dicate that there were other women with this standard of beauty circulating in the sports
associations of Belo Horizonte, and this seemed to be enough to attest to the “success”
of the project of improvement of the race and to encourage the adhesion of the young
mineira women. Menezes (2012, p. 23) affirms that the image of women, especially in
advertising, passes through the appropriation of their body, which is defined by values,
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demands and interests of the hegemonic class. Thus, it is the body which sustains socio-
cultural values and legitimizes the projects of political and economic power.

The defense of the physical practice of women was based on the instrumentalisa-
tion of their body for the improvement of the Brazilian people “let us make from Sports,
with the magnificence of its undeniable virtues, an integral part of the feminine education
of the daughters of the Century, for greater glory of the women, to the greater splendor of
the race” (Esporte como fator de beleza, 1942, p. 46). In her desire for beauty, the women
were instigated to correspond to the ideal of beauty that embodied vigor. In the words of
Alterosa, the “type of Venus” that dominated “the universal feeling of beauty” (Guiomar
Marlane e a arte de ser bela, 1943, p. 38), at that time, was the Brazilian singer® Guiomar
Marlane. “Today’s women, to be beautiful, must first of all be strong. Sporty, slender, with
quick and easy movements, the modern women dance, swim, do gymnastics and work”
(Guiomar Marlane e a arte de ser bela, 1943, p. 38). The aesthetic norm has transformed
the female body, formerly considered fragile, into a strong body, synonymous with beau-
ty. In this way, the modern women moved outdoors (outside the domestic sphere), ex-
ercised a profession and exercised her body. This energetically propagated aesthetic and
ideological pattern built the ideal women who sought “to achieve integral beauty in the
dynamism of the conception of modern life, creating the mentality of spiritual rejuvena-
tion in the salutary practice of outdoor sports” (Silhuetas tentadoras, 1945, p. 76). The
conception of integral beauty, at that time, was elaborated to accompany the modern
rhythm, in which body and mind rejuvenated by sports practice. The photographs of the
“beautiful, elegant, and agile” bodies of movie stars in modern clothing were icons of
perfection attesting to the path to follow.

This system of images (visual and verbal) shared by fashion and publicity, in a di-
dactic way, transmitted between the lines the values of the conjugal model, the belief in
science and technique, the consecration of hygiene and health as factors of beauty, and
more, it propagated that Brazil was civilized by its approximation with the North Ameri-
can culture, presented and seen as a model of progress.

FINAL CONSIDERATIONS

Within the limits of this text it was not possible to address all the aspects involved
in the “new Brazilian women” training project. For that reason, some indicators of the
national project that had the women as the main element for the improvement of the
Brazilian people were presented and analyzed, demarcating how this process was propa-
gated by the magazine Alterosa, because it understood that the journal intended to affirm
the regional identity, inside the nationalist politics of the New State, through the value of
identity — the conjugal family.

The scenario compound of closer relations between Brazil and the United States,
due to the confluence of interests between countries and the consequent ideological

¢ National radio was presented in the magazine in the same aesthetic form of American mass culture. In this way, the
queens of the radio were equated with movie stars.
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alignment on the social role of women, created a conducive environment to legitimiza-
tion of an ideal of femininity, which symbol used for persuasion was the star of Hol-
lywoodian cinema. The discursive strategies present in the magazine led, stimulated
and induced the deodorization, correction and strengthening of the body, the control of
humor, the normalization of behavior from the white women, from middle and upper
class, affirming their place of destination in the private sphere. What did not seem to
have been foreseen in the “new women” project was their growing performance in the
public sphere, due to work and sports, which has strained its role in the domestic sphere.
The permanent reinforcement of sexual distinctives indicated the preoccupation with the
maintenance of the conjugal order.

The notion of health managed by the coercion of the pattern of beauty established
herein governed behaviors aimed at healthy motherhood, fruit of the perfection of the
race. This was the direction that guided this hegemonic system of representation, in
which photography, as an integral part of the body education process, was essential in
the construction of the “new women” image, due to its credibility as a document of a
certain reality. This was the modern women propagated by Alterosa magazine: Beautiful
and healthy! 7
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PIGMALIAO DIGITAL: A CONSTRUCAO SIMBOLICA E VISUAL
DO FEMININO NA REVISTA ONLINE COovERDOILL

Maria Jodo Faustino

ReEsumo

Partindo da moldura tedrica do ciberfeminismo, e questionando a construcdo da visua-
lidade no contexto digital e a dimens3o de género que a baliza, o presente estudo centra-se na
andlise dos contetidos imagéticos e linguisticos publicados na CoverDoll, revista online dedicada
as sex dolls. O mito de Pigmalido é proposto como dispositivo hermenéutico na analise da Cover-
Doll, j& que os mecanismos de simulagdo de uma subjetividade parecem reproduzir o mesmo
fundo simbdlico: o feminino ficcionado surge numa condi¢do de alteridade, como produto do
masculino criador. A nossa andlise aponta para continuidades simbdlicas e convengdes estéticas
que permanecem apesar das disrupgdes técnicas. A construcdo visual do feminino nas produ-
¢des fotogréficas da revista prolonga mecanismos operantes na tradi¢do da pintura descritos
por John Berger: o feminino retratado dirige-se a um voyeur masculino, ausente da imagem. A
cidmara é na CoverDoll sucedénea do espelho enquanto dispositivo de construcdo do feminino
narcisico: pelas multiplas referéncias a camara, a pretensa vaidade feminina surge como artifi-
cio de ocultagdo do voyeur masculino. Os contetidos imagéticos convergem para a erotizago
e espectaculariza¢do do corpo feminino, tratando-o como objeto visual e traduzindo uma visio
padronizada de beleza. As narrativas ficcionais articulam estereotipias do feminino: frivolidade,
seducdo e cuidado.

PALAVRAS-CHAVE
CoverDoll; ciberfeminismo; sex dolls; Pigmalido; Galateia

ABSTRACT

This study aims to question and problematize the construction of gendered meanings
and visual codes in the digital context. Rooted in the theoretical framework of cyberfemism, it
analyzes the visual and linguistic content of CoverDoll, a monthly e-zine thematically devoted
to sex dolls. The Pygmalion myth is proposed as the symbolic framework of CoverDoll, since the
linguistic and pictorial devices that support a simulated subjectivity seem to reproduce its main
backdrop: the feminine is constructed as alterity and a product of male desire. The analysis
of CoverDoll's portfolio and fictional discourses suggests the persistence of symbolic and aes-
thetical conventions despite technological ruptures. The operating mechanisms in the tradition
of painting described by John Berger seem resiliently translated into the visual construction of
the feminine in CoverDoll: the portrayed feminine figure addresses a masculine voyeur which is
absent from the picture. The camera replaces the mirror as a symbolic device of the projected
female’s narcissism, as the multiple references to the camera in the fictional discourses forge
the idea of female vanity. The images displayed overall eroticize and objectify the artificial female
bodies. The fictional narratives mobilize and intertwine a set of stereotypes that associate femi-
ninity with futility, seduction and caring.
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INTRODUQKO. REPENSAR O CORPO GENDERIZADO: DO CIBERFEMINISMO AS SEX DOLIS.
P1GMALIAO REVISITADO: DESEJO E ARTIFICIO NA ERA DA TECNICA

O corpo foi, na tradi¢ao de pensamento do Ocidente — a despeito das varias cons-
trugdes e derivagdes epocais, culturais e autorais — simbolizado como instancia produto-
ra de erro e equivoco, lugar-matéria dos desejos e apetites menores, reduto da animali-
dade que um compromisso ético e epistemoldgico exigiria purgar (Bordo, 1993, p. 2). Do
cércere corporeo representado no Fédon de Platdo, a transitoriedade postulada na matriz
crista, aos multiplos esforcos de supressao do corpo na prossecucio do conhecimento,
parece, como afirma Bordo, detetar-se um fundo de sentido: o corpo e construido como
separado da mente, do espirito, da liberdade (Bordo, 1993, p. 3). Ora, tal dualismo ba-
silar nd3o é neutro nas suas valora¢des e associa¢des produzidas: assume um cardcter
genderizado, onde a superioridade do que ndo é corpo é classicamente conotada com
o masculino, ordem cerebral, intelectiva, instancia racional. Por contraste, a dimensao
somatica, carnal, e o seu peso, determinagdo e concretude, surgem como feminizadas,
numa identificagdo do feminino com o corpo que encontra raizes na tradi¢do ocidental
aristotélica (Price & Shildrick, 1999, p. 17).

Foi a mesma tradicao de pensamento que Donna Haraway, no seu influente A Ma-
nifesto for Cyborgs: Science, Technology, and Socialist Feminism in the 1980s (1985), diagnos-
ticou como sendo estruturada em dualismos, antinomias fundamentais que opunham
natureza e cultura, corpo e mente, feminino e masculino. Tais antinomias n3o pressu-
ponham simetria ontolégica ou axioldgica, pelo contrério; o império do self, masculino,
produto supremo do Ocidente, impds a sua marcha de progresso pela dominagao da
sua diferenca, da sua dissemelhanca, da sua alteridade (198s5). Para Haraway, a emer-
géncia de uma nova ontologia resultante da profusdo de aliancas entre corpo e artefacto,
biologia e tecnologia, alavanca a eros3o dos binarismos, a flutuagao das identidades, a
assuncdo da sua contingéncia. Humano e animal, biolégico e mecénico, s3o ja territd-
rios moveis, de fronteiras indistintas: “todos somos ciborgues”, diz-nos Haraway (198s).
As ontologias cldssicas estao caducas, o que vota também a caducidade a diferenciacao
entre homens e mulheres: o ciborgue, escreve Haraway, é criatura hibrida de um mundo
pos-género; nele se desenha a superagado do estatuto de alteridade classicamente reser-
vado ao feminino (198s).

A projecao de futuro que a figura do ciborgue encerra insere-se num movimento
mais lato de acolhimento e clamor da técnica e que nela entrevé a reestruturacao das
identidades convencionadas, hierarquias de género relacdes e sociais incorporadas. O
ciberfeminismo, ou, com rigor, os ciberfeminismos, jd que é grande a diversidade in-
terna de correntes, matizes e contributos autorais (Daniels, 2013, p. 102), tém como
denominador comum a problematizacao das relagdes entre género, praticas feministas
e tecnologias digitais (Daniels, 2013, p. 103). As orientacdes tedricas que, na esteira de
Sadie Plant (1997) defendiam o ciberespaco como lugar de dessomatizagao e potencial
fluidez do género, parecem progressivamente suplantadas por propostas mais mati-
zadas, sustentadas em estudos empiricos concernentes as praticas e modalidades de
utilizacdo das tecnologias digitais.
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H4, por um lado, interpretacdes do ciberespaco que defendem ainda o potencial
subversivo da Internet (Daniels, p. 109), como as defendidas por Lisa Nakamura, que
propde o termo “turismo identitdrio” para dar conta da possibilidade de auto camufla-
gem no espaco virtual, onde a supressao do corpo permitiria uma experiéncia multipla
do eu (2002, p. 8); em sentido préximo, Sherry Turkle apontou para as comunidades
e identidades virtuais como potenciais laboratérios de experimentalismo social do gé-
nero, permitindo um certo camaleonismo identitdrio (1995, p. 310); problematizando
as relagdes entre Internet e etnia, Mark Hansen defende que a imersao no ciberespaco
permite a neutralizacdo dos marcadores sociais, abrindo horizontes de experiéncia e
interacao mais igualitarios e horizontais (2006, p. 141).

H4, por outro lado, respostas divergentes e dissonantes quanto a esta linha de
acolhimento do digital como lugar emancipatério; neste sentido, refira-se a reflexdo de
Jessie Daniels, quando afirma que a utilizagao da internet por mulheres e raparigas tem
formas complexas que tanto resistem como reforcam hierarquias de género e “raca”
(2013, p. 101). A ambivaléncia apontada pela autora é sustentada pela observacao de
comunidades virtuais onde visdes tradicionais do corpo e do género oferecem o pré-
prio mote e coesdo, como paginas de promocgao da anorexia como ideal estético, livre
de condicionamentos e censuras sociais entre as adolescentes (2013, pp. 112-115). Para
além disso, a autora considera a tecnoeuforia dos primeiros quadros tedricos do ciber-
feminismo como espelho de um certo estddio inicial da internet, referente apenas a
comunicagdo textual e ndo ao sistema de redes e multiplataformas que se lhe seguiram,
povoados de imagens, som e video — onde a reintroducao das representagdes do corpo,
das identidades corporizadas e dos papéis sociais que se lhes associam foi processo
consequente.

Assim, os dispositivos tecnolégicos de criagdo e edicdo imagética e os métodos
de manipulacgio fotogréfica foram ja problematizados como frequentemente utilizados
na prossecucdo um ideal de beleza que suprime a multiplicidade real de configuracdes
corporais, étnicas, estéticas e etdrias, contribuindo para uma normativizagao estética do
feminino assente no ideal de magreza e juventude (Wolf, 1991; Gill, 2007; Mota-Ribeiro,
2005). A produgdo fotografica contemporanea oferece uma outra escala ao processo
de idealizacdo do feminino, furtando-o visualmente ao envelhecimento, as oscilagdes
de peso, a idade, as pilosidades e imperfei¢oes. Tais mecanismos de idealizacdao do
feminino pela subtra¢do destas caracteristicas, inevitdveis nas mulheres reais, foram
problematizada por Rosalind Gill (2007) relativamente as manequins virtuais — que
nunca envelhecem, ndo tém imperfeicdes fisicas e ndo apresentam qualquer tipo de
reivindicagoes.

As sex dolls, universo temético da revista online CoverDoll que serd objeto de anélise
no presente artigo, inserem-se igualmente neste paradigma de producdo do feminino
estetizado, e podem ser repensadas a luz do mito de Pigmalido. O mito de Pigmalido
foi j& proposto como dispositivo hermenéutico do universo simbdlico das sex dolls (De
Fren; 2008; Smith, 2014; Wosk, 2015). A narrativa mitica da Antiguidade, cuja versao
mais célebre é da autoria de Ovidio, publicada no livro X das Metamorfoses, ecoou ao
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longo dos séculos em multiplas manifestagdes culturais da cultura ocidental, na arte,
na literatura, no teatro e no cinema (Smith, 2014; Wosk, 2015). Ovidio conta a paixao de
Pigmalido, escultor e rei de Chipre, pela estdtua de marfim por ele esculpida: Pigmalido,
que desprezava as mulheres reais suas contemporaneas, que considerava lascivas e
imorais, é arrebatado pela figura feminina por si criada, que considera insuperdvel em
beleza e de aparéncia virginal. Depois da prece de Pigmalido, a escultura é tornada viva
pela intervencdo da deusa Vénus, o que culmina com a unido conjugal entre Pigmalido,
o criador, e a criagdo inorganica que recebe o impulso de vida. A escultura, inominada
nas Metamorfoses, ganha discurso e nome préprio — Galateia — em ulteriores versdes,
como no texto dramdtico de Rousseau, Pygmalion, Scene Lyrique, de 1762 (Wosk, 2015).

A interpretacdo das contemporaneas sex dolls (e dos modelos que as precederam)
pela moldura simbdlica de Pigmalido ¢é justificada pela dete¢do de um eu-criador, mas-
culino ativo e desejante, e de uma segunda criatura: bela, passiva e objeto de posse (De
Fren, 2008; Levy, 2008; Smith, 2014). Neste sentido, as sex dolls hiper-realistas repro-
duziriam uma persistente assimetria, estruturalmente genderizada, que se desenha na
narrativa do masculino-criador e do feminino-criatura. A producdo tecnolégica parece,
nos dias de hoje, substituir-se ao efeito de Vénus: a aparéncia humanizada, os efeitos
simuladores da pessoalidade, ganham escala, detalhe e realismo pela crescente sofisti-
cagao técnica.

A REVISTA ONLINE COVERDOIL E A METODOLOGIA APLICADA

A revista online CoverDoll, criada no ano 2000, tem como universo tematico as de-
signadas sex dolls, a que se refere como love dolls, apresentando como desiderato “elevar
e glamorizar as love dolls de silicone de topo ao estatuto de esculturas do século XXI".
Figuras sintéticas de fungdo sexual (ainda que esta n3o exclusiva ou sequer necesséria:
Smith, 2014, p. 237), de elevado realismo estético, as sex dolls contemporineas animam
um mercado florescente impulsionado pela alta tecnologia e pelo anonimato na comer-
cializagdo propiciado pela Internet (Ferguson, 2010).

A publicagdo online CoverDoll" é acessivel internacionalmente, com periodicidade
mensal. A publicagdo digital surge integrada no CoverDoll Group, uma constelagao de
sites dedicados em diferentes registos — como féruns e galerias virtuais — ao que designa
como love dolls. A revista é dinamizada,segundo publicita, pelos contributos dos donos
e admiradores das bonecas.

O acesso pleno aos conteudos disponibilizados, ndo oneroso, enfrenta, contudo,
uma dupla condigdo. A primeira exige manifestacdo de consentimento aquando da visi-
ta ao site, desaconselhando a permanéncia no mesmo no caso de nao maioridade ou,
alternativamente, de suscetibilidade pessoal perante teor sexual ou a visualizagio da nu-
dez das bonecas (informando, contudo, sobre a inexisténcia de pornografia ou contetido
sexual ilicito). O acesso a totalidade dos contetidos continua, porém, condicionado a
utilizadores registados.

' Disponivel em CoverDoll.com
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Figura 1: Capa da revista CoverDoll, n°®180
Fonte: https://coverdoll.com/drupal/?g=node/2104

A estrutura interna da revista ndo assume um formato estabelecido desde o nu-
mero fundacional, sendo, contudo, possivel identificar algumas sec¢des constantes. A
seccdo “Na Capa” incide sobre a love doll exposta na capa do respetivo niumero e dedica-
-lhe algumas pédginas com informacdo mais elaborada e detalhada, ampliando ainda o
portefélio fotografico da mesma. Seguem-se as sec¢des “artigos”, frequentemente com
critica de cinema; “ficheiro artistico”, com desenho digital sempre alusivo as love dolls;
“virtual babes”, “posters” e “calendario”.

O presente artigo procura discernir como é representado o feminino na publicacio
em analise, nos planos visual e linguistico: como s3o apresentados os simulacros somé-
ticos e como s3o ficcionados os discursos. Procurar-se-a descortinar os investimentos
simbdlicos que as narrativas visuais apresentadas na publicagio em anélise fornecem
relativamente ao corpo sinteticamente construido e ao imagindrio discursivo das sex
dolls.

A anélise da revista CoverDoll incidiu exclusivamente sobre a seccao “Na Capa”,
analisando-a exaustivamente desde o nimero 100 (outubro de 2008) ao numero 180
(junho de 2015) da revista. A secgdo indicada foi alvo de escolha uma vez que se apre-
senta como a mais densa do ponto de vista discursivo, imagético e simbdlico, dado que
patenteia nao apenas uma producdo fotografica das sex dolls, mas uma simulacio de
inquérito as mesmas.

A abordagem metodoldgica combinou duas estratégias qualitativas: a andlise cri-
tica do discurso, debrugada sobre os contetidos linguisticos, e a andlise semiética dos
contetidos visuais. As duas vias metodoldgicas procuraram mapear as representacdes
do feminino discerniveis nos contetdos visuais e linguisticos da publicagio online.
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ANALISE DA REVISTA ONLINE COVERDOLL. PIGMALIAO NA ERA DIGITAL: GALATEIAS
SINTETICAS NO ESPACO VIRTUAL

A ilusdo de vida do feminino latente na CoverDoll resulta de uma dupla simulagdo: a
corporalidade, na dimens3o da “artificialidade mimética” (Smith, 2014, p. 241) (plasma-
da no realismo do corpo inorgénico) e a subjetividade (vertida na ficcao de pessoalidade
e no discurso direto que se lhe atribui). A ficcdo e mimetizagdo do feminino encontram,
assim, uma dupla manifestagdo: corpo e discurso; a antropomorfizagao genderizada
espelha-se tanto na dimensao visual como na producao discursiva.

Considerando o duplo artificio de feminilidade sobre o qual parece erguer-se a re-
vista CoverDoll, adotarei o mito de Pigmaliao como primeiro dispositivo de andlise da pu-
blicagdo. A apresentacdo do corpo feminino passa pela representacio da sua anatomia
mais convencional ou estereotipada, que projeta o feminino numa pretensa “correcao
anatémica” (Burr-Miller e Aoki, 2013, p. 389): sdo representados o rosto, frequentemen-
te maquilhado, os cabelos, as curvas, a genitédlia (quando exposta), os seios — frequente-
mente hiperbolizados —, como ilustram as Figuras 2, 3 e 4:

Figura 2 : Misty, CoverDoll, n°® 140 Figura 3: Kayla; CoverDoll, n® 147
Fonte: https://coverdoll.com/drupal/?q=node/1281  Fonte: https://coverdoll.com/drupal/?q=node/1424

wr

Figura 4: Fantasia. CoverDoll n® 150
Fonte: https://coverdoll.com/drupal/?g=node/1484
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A SIMUI.AQZ\O DE UMA SUBJETIVIDADE

A construgdo discursiva da sec¢do “Capa” obedece a uma estrutura tipificada: sob
o cabecalho “Perfil CoverDoll”, surgem quatro categorias textuais, identificadas como
“Nome”, “Estatisticas Vitais”, “Caracteristicas Pessoais” e “Questiondrio”. A atribuicao
de um nome individualiza cada uma das bonecas, impondo-se como primeiro dispositi-
vo de ficg3o identitdria, distintivo, singularizante, diferenciador. A categoria do “nome” é
seguida pelos tépicos “alcunha”, “dono”, “localizacao” e, finalmente, “breve biografia”.

Neste contexto, a identificacdo do dono é expressiva: ainda que se simule um
nome, uma pessoalidade, uma identidade para as bonecas retratadas, nao se verifica
a supressao do traco distintivamente reificante da sua condi¢do: o dono, a posse, nao
encontram qualquer artificio retérico de menorizagao. Ter um dono é, para estas figuras
retratadas, um dos eixos basilares da sua descri¢do. A localizagao aponta normalmente
para a cidade e o respetivo pafs, verificando-se a recorréncia dos Estados Unidos quanto
a indicagdo geografica, seguidos pelo Canada, Franca e Reino Unido (ainda que nada
garanta a veracidade dos dados oferecidos).

O mais interpelante dos tépicos surge, contudo, na breve nota biografica: a boneca
é apresentada como detentora de uma biografia, de uma identidade, de uma histéria.
Em poucas linhas, s3o fornecidos dados quanto a idade, ao alegado itinerario da boneca
(o seu local de origem e a sua situacdo atual), algumas das suas preferéncias e contexto
relacional. Verifica-se, ademais, uma flutuagdo nos registos discursivos: se por vezes a
nota biografica é exposta em discurso direto, outras vezes surge como descri¢3o na ter-
ceira pessoa, como narrativa da qual é apenas objeto.

O mecanismo simulador da pessoalidade surge aparentemente quebrado pelas
duas categorias que se seguem. Em “estatisticas vitais” e “caracteristicas personaliza-
das” a corporalidade das bonecas é escrutinada: s3o apuradas as medidas do busto, da
cintura, dos labios; indicados o tamanho dos seios e dos pés; apontados a altura e o
peso. As caracteristicas secundarias s3o igualmente minuciosas: indicam-se a cor dos
olhos, das unhas, dos cabelos, dos pelos pubicos e respetivas ornamentagdes. A boneca
parece, assim, devolvida a sua condicao objetual.

O “questiondrio” repde, contudo, a linha simulada da inquiricao biogréfica, da in-
dividuacdo. As respostas produzidas surgem na sequéncia de uma grelha fixa de interro-
gacdes: sdo inquiridas as ambicdes, a melhor qualidade, o lema de vida, o que polariza
os afetos, a forma como projetam o serdo perfeito, o que as diverte, aquilo que n3o ima-
ginam poder ter em demasia, os lugares prediletos. Sao questionadas a fantasia mais
privada e inconfessada, o que as faz sentir sexy e até a posi¢do sexual preferida. Contudo,
num tom algo dissonante, sdo perguntadas as preferéncias desportivas, musicais,
artisticas, cinematogréficas, televisivas, literdrias e a citacao favorita. O questiondrio
potencia a sugestdo literaria de uma figura respondente individual, aparente sujeito de
afetos, interlocutora capaz de responder a estimulos de ordem afetiva e cultural, capaz
de pronunciar-se sobre musica, livros e pintura. As producdes fotogréficas, articuladas
com os questiondrios apresentados, encerram a moldura simbdlica do pigmalionismo:
por um lado, o realismo das formas, a mimetiza¢do anatémica e a aparéncia humana
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sdo captados pela dimensao imagética; por outro, a simulagao de uma pessoalidade, de
uma idiossincrasia, emerge das construcdes discursivas.

O “CORPO” FEMININO COMO ESPETACULO

H4, contudo, uma profunda permanéncia na ordem de sentido da condicdo obje-
tual, que ressurge apesar de todo o artificio dialégico. Tal resulta nao apenas da indica-
¢3o do dono e das referéncias a tal vinculo de pertenca, que atravessam os questiona-
rios, mas porque a prépria ordem do discurso reenvia repetidamente para a dimensao
da corporalidade. Assim, o item do questionario “a minha melhor qualidade” é frequen-
temente respondido com alusdes ao corpo, ou a partes especificas do corpo: “o meu
traseiro!” (Taylor, maio, 2015; Xiaoli, margo, 2015); “a minha cara” (Emily, setembro,
2010); “o meu peito” (Karamira, janeiro, 2015); “os meus olhos azuis, pelo menos é o
que as pessoas me dizem” (Miami, maio, 2012); “as minhas pernas, s3o intermindveis”
(Alektra, dezembro, 2010); “a minha boca” (Reyna Dayana, setembro, 2013). A remissao
para o corpo como sede possivel das qualidades do feminino oferece ainda exemplos
de referenciacdo mais difusa: “um corpo perfeito!” (Yurica, janeiro, 2014); “a minha pele
suave” (Mami, fevereiro, 2013); “suave e sensual” (Lilica, setembro, 2012); “as minhas
curvas” (Stracey, abril, 2013); “gosto de pensar que é a minha personalidade, mas tenho
de dizer que é a minha imagem” (Ally, abril, 2015). Surgem por vezes respostas hesi-
tantes, onde se oscila perante diferentes possibilidades na identificacio da qualidade
a privilegiar; contudo, esta flutuagao verifica-se entre diferentes partes do corpo, sendo
que a referéncia a corporalidade como expressio do valor identitario se mantém: “eu
penso que é o meu cabelo, é o que a maioria das pessoas diz. Talvez os meus olhos.
Eu n3o sei. O BD [dono] diz que é o meu traseiro...”, (Danielle, junho, 2010); “a minha
flexibilidade. O Incred [dono] diz que é o meu traseiro...” (Yoshi, maio, 2010). Comum as
ultimas respostas, como a outras elencadas, denota-se sobretudo a valorag¢do externa, a
determinacado pelo outro.

A ficcao de autoimagem surge, assim, dependente da atribuicao valorativa do dono,
do olhar que lhe confere a qualidade, a identidade, a percegao de si. Ressoa, aqui, o diag-
noéstico de John Berger (1987), na obra Modos de Ver, quando afirma:

os homens agem, as mulheres aparecem. Os homens olham para as mu-
lheres. As mulheres véem-se a ser vistas. Isto determina ndo sé a maioria
das rela¢des entre homens e mulheres como também as relagdes das mu-
lheres consigo préprias. O vigilante da mulher dentro de si prépria é mas-
culino: a vigiada, feminina. Assim, a mulher transforma-se a si prépria em
objecto — e muito especialmente num objecto visual: uma vis3o. (Berger,
1987, p. 51)

|H

A construgao do feminino como “objeto visual” serd transversal aos diversos nu-
meros analisados da CoverDoll, quer no jogo retérico quer no mosaico imagético que
o acompanha. O corpo feminino apresenta-se como espetdculo, como superficie e
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ornamento (Bartky, 1988). Ornamento cuja estética, pose e constituicdo refletem valo-
racdes estritas: o imperativo da magreza (Bordo, 1993), o reptdio da pilosidade, a pele
perfeita, sem macula ou expressdo de idade (Bartky, 1988). A simulada consciéncia de
si que brota das narrativas ficcionais ecoa a autovigilancia descrita por Sandra Bartky
(1988): o olhar extrinseco, masculino, cuja internalizagdo e autovigilancia pelas mulhe-
res dispensa efetivos mecanismos externos de controlo e imposi¢do. O feminino ficcio-
nado que emerge nos questionarios olha-se porque é olhado, e do olhar do outro que as
anima recebe o critério da validagcao de si. Este outro que observa estd de fora: voyeur,
espectador, ausente do retrato — mas determinante na producao da imagem. Novamen-
te, a andlise de Berger (1987) a propdsito da nudez na pintura europeia parece ecoar no
universo imagético da CoverDoll:

o principal protagonista nunca é pintado: é o espectador em frente do qua-
dro, e pressupde-se ser um homem. Tudo se dirige a ele. Tudo deve apre-
sentar-se como resultado da sua presenca ali. Foi para ele que as figuras
assumiram a sua situacdo de nus. Ele, porém, é por definicdo um estranho

— um estranho ainda vestido. (Berger, 1987, p. 58)

Corpo, feminino e espetdculo assumem relagao simbidtica: o feminino é construi-
do como imagem, para consumo visual por quem esta de fora. A n3o paridade entre o
que olha e o que é olhado nunca é exposta, nos questiondrios, como desconfortavel ou
penalizante; pelo contrario, a ficcionada consciéncia de ser olhada é representada como
produtora de prazer, de validagao de si, sendo “o seu préprio sentido daquilo que é (...)
suplantado pelo sentido de ser apreciada como tal por outrém” (Berger, 1987, p. 50).
Assim, o ndo ser olhada, tocada, investida pelo outro, parece condenar o feminino proje-
tado nas love dolls a um estado de suspensdo, da negagao de si; neste contexto, é ilustra-
tiva a afirmacao de Kaylani Lei, a propésito do que odeia: “ser ignorada” (agosto, 2011).

Figura 5: Phoebe; CoverDoll, n® 104
Fonte: https://coverdoll.com/drupal/?q=node/484

239



Comunicagdo e Sociedade, vol. 32, 2017

Pigmalido digital: a construgdo simbdlica e visual do feminino na revista online CoverDoll - Maria Jodo Faustino

Na imagem 5, Phoebe surge numa deitada numa cama, o que traduz uma “expres-
s3o convencionada de disponibilidade sexual” (Goffman, 1976, p. 41). O tecido rendado
transparente revela a totalidade das formas e tem uma abertura visivel na zona genital. A
boneca é colocada em plano direto relativamente a cdmara, o que sugere o olhar direto
e contacto visual. Ao mesmo tempo uma das maos, colocada sobre a genitalia, evoca
a masturbagdo — o que, articulado com o contato visual, sugere que o ato sexual e o
prazer potencial s3o eles préprios espetaculo visual, determinados em fun¢io de quem
estd ausente da fotografia. A simulagao do prazer solitario é, ultimamente, destinado ao
observador; a simulag¢do do estimulo sexual auténomo ¢, afinal, o estimulo do outro.

Do ESPELHO A CAMARA: MECANISMOS DE SIMULACAO DO FEMININO NARCISICO

Os questiondrios apresentam multiplas referéncias a cdmara, ao olhar externo e a
producdo fotogréfica. Quando inquiridas sobre o que as faz sentir-se sexy, as respostas
muitas vezes convergem: “o fotégrafo para de fotografar e olha-me” (Xioli, margo, 2015);
“uma cdmara aponta para mim” (Jenna, agosto, 2014); “[quando] estou em frente a ca-
mara e sei que as pessoas vao olhar-me” (Tamara, junho de 2014); “[quando] o Fred me
observa e quando ele me fotografa” (Yurica, janeiro, 2014); “[quando] penso em todos os
olhares do outro lado da camara” (Belinda Josephine, outubro, 2013); “[quando] estou a
ser fotografada” (Kylie, abril, 2012).

A cdmara surge, assim, como simbolo da relag3o visual basilar do universo imagé-
tico da CoverDoll. Relagao visual assimétrica, desigual, entre o que olha e o que é olhado:
o olhar masculino esta de fora, furta-se ao juizo e a exposic¢do; o corpo feminino expde-
-se ao olhar, é o préprio objeto da visao. A cdmara parece ocupar, assim, o lugar que
antes pertencia ao espelho, como descreve Berger (1987): “o espelho foi muitas vezes
utilizado como simbolo da vaidade feminina”, sendo que tal “moralizacdo” era, escreve
o autor, “basicamente hipdcrita”:

Pintava-se uma mulher nua por se gostar de olhar para ela; colocava-se
um espelho na m3o e chamava-se ao quadro “Vaidade”, condenando mo-
ralmente por este meio a mulher cuja nudez se havia pintado por prazer.
A verdadeira fungdo do espelho era outra. Era a de forcar a mulher a tratar-

-se a si prépria, em primeiro lugar e essencialmente como visao. (Berger,

1987, p. 55)

E detetavel o paralelo entre os mecanismos operantes na tradicdo da pintura,
retratada por Berger, e na construgdo visual do feminino latente nas produgdes fotogra-
ficas das love dolls: a exposicao do corpo acontece porque quem olha o determinou; a
vaidade feminina surge como artificio de ocultagdo do observador, que imprime sobre a
figura exposta a pretensa veleidade de ser vista. Tal processo é, aqui, ainda mais flagran-
te: na auséncia de sujeito auténomo, o narcisismo feminino é inteira e inequivocamente
projetado pela figura do observador ou do fotégrafo, que se afigura extrinseco e presume
masculino. O feminino e constituido como “objecto a ser olhado, isto é, um espectaculo

240



Comunicagdo e Sociedade, vol. 32, 2017

Pigmalido digital: a construgdo simbdlica e visual do feminino na revista online CoverDoll - Maria Jodo Faustino

para os sentidos, um ecra visual no qual se projectam as mais diversas fantasias” (Pinto-
-Coelho, 2007, p. 176). A cdmara surge, assim, como sucedanea do espelho enquanto
dispositivo simbdlico de constru¢do do feminino narcisico.

A insistente referéncia a cdmara, como simbolo da representacdo de si como es-
petdculo visual, é indissocidvel da construcdao do feminino em torno da sedugao e da
tentacdo do outro. Ora, se a persisténcia do retrato destas figuras enquanto sedutoras
ndo causard espanto, porquanto a dimens3o erotizada do feminino sintético é pedra
basilar da prépria revista, vale a pena visitar algumas das suas expressdes discursivas e,
sobretudo, articuld-lo a outras caracterizagdes que emergem nos questionarios.

ESTEREOTIPIAS DO FEMININO FICCIONADO: SEDU(_;AO, BELEZA, FRIVOLIDADE E CUIDADO

Sendo que o imaginario da sedutora se impde como o grande fundo arquetipico do
feminino retratado na CoverDoll, este assume diversas modela¢des, algumas das quais
profundamente estereotipadas. Assim, refira-se o exemplo de Honor, fotografada com
os olhos vendados, cuja concecdo de diversao surge apresentada como “disfarcar-me
de femme fatale!” (junho, 2011). Outro exemplo ilustrativo é oferecido no questionario
de Karamira: a propésito da fantasia por contar, exclama “uma sessdo orgidstical”; a
propdsito do que a diverte, indica “Kinky Cosplay”; na sequéncia da interrogagao sobre o
que ndo imagina poder ter em demasia, responde “preservativos com sabor”; como des-
porto favorito, escolhe “BDSM” (janeiro, 2015). No mesmo padrao, vale a pena referir o
questiondrio de Jessica: a sua ambigao é revelada como “transitar de estrela pornografi-
ca para estrela erética”; o que odeia, como “ejaculacdo precoce”; a ideia de divertimento,
como “strip poker” (julho, 2010). A reiteragdo, padronizagdo e simplificacdo da dimen-
s3o sexual aqui espelhada aponta para a reducdo caricatural da sexualidade feminina, re-
sultante da unidimensionalidade das respostas, a par das imagens que a acompanham.
O universo imagético assenta primordialmente na erotizagdo do feminino retratado,
processo ilustrado pelas Figuras 6 e 7:

Figura 6: Jessica; CoverDoll, n® 121
Fonte: https://coverdoll.com/drupal/?g=node/939
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Na Figura 6, Jessica surge deitada, parcialmente nua, posta sobre a cama e apoiada
sobre os bracos. O elemento contextual remete para a intimidade e o posicionamento do
corpo é evocativo de disponibilidade sexual. A boneca esta deitada, sem que visualmen-
te enfrente a camara, com a perna esquerda mais elevada do que a direita. A erotizagao
da pose é reforcada pela nudez parcial e pelos elementos de vestuario: apenas lingerie e
umas comummente designadas meias de ligas, transparentes.

Figura 7: Fantasia; CoverDoll, n° 110
Fonte: https://coverdoll.com/drupal/?q=node/686

A Figura 7 tem como plano central as nddegas da boneca, que é fotografada de
costas. Fantasia veste uns cal¢des reduzidos que permitem a exibicao dos gluteos. Uma
das maos é colocada sobre uma das nadegas, o que sugere a voluntaria exibicao de si e
a exposicao erotizada do préprio corpo. Na imagem surge ainda um sapato de salto alto,
que assume conotagdo erética em articulagdo com os demais elementos da imagem. A
imagem, centralizada nas nadegas, oculta o rosto, a parte superior do tronco e as pernas;
tal fragmentacdo do corpo e respetiva supressdo do rosto induzem a sua objetificacdo:

[a face], e de resto todo o corpo que n3o a zona envolvente das niddegas,
s3o negadas pelo enquadramento [da fotografia]. No entanto, o observador
esta préximo destas partes do corpo, o que permite a sua melhor visualiza-
cdo. [O feminino retratado é] apenas nadegas, nddegas decoradas. (Mota-
-Ribeiro, 2005, p. 142)

O esteredtipo da sedutora parece articular-se com outros perfis-tipo do feminino:
o “belo sexo”, a cuidadora, o feminino futil. Assim, indissocidvel da representacdo da
sedutora surge um outro eixo, transversal na constru¢do do feminino na CoverDoll: a
beleza, a que se associam a moda e o consumo. A beleza surge, nas representacdes
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visuais e linguisticas da CoverDoll, como o grande capital do feminino. Sao multiplas as
alusdes a moda, a beleza e ao consumo — triptico que percorre muitas das breves notas
biograficas. Algumas das construcdes identitdrias passam pela apresentac¢do destas fi-
guras como manequins profissionais ou amadoras: “quando n3o estd a desfilar, é uma
botanica” (Fantasia, dezembro, 2012); “sou modelo fotogréfica ha sete anos e espero
continuar por mais sete anos” (Misty, fevereiro, 2012). As ambi¢des e os investimentos
pessoais sdo, com frequéncia, construidas sobre o mesmo universo: moda, beleza, con-
sumo. Veja-se, primeiramente, o padrao de respostas quando a motivagdo é inquirida:
“ser manequim de alta costura” (Andrea Rose, janeiro, 2012); “ser manequim e aparecer
em muitas capas de revistas” (Honor, junho, 2011); “tornar-me uma grande estrela no
universo da moda” (Laura, abril, 2011). Em consonancia, emerge um padrao de respos-
tas produzidas face ao tépico do questiondrio “Eu adoro”: “compras! Comprar lingerie
nova na internet” (Roselle, fevereiro, 2010); “roupas” (Alektra, dezembro, 2010); “trans-
paréncias, luzes ténues, roupas, perfumes e Whiskey Macallan” (Honor, junho, 2011);
“saltos altos, lingerie bonita, sentir-me sexy” (Lilica, outubro, 2012); “musica para piano,
moda e muffins” (Xiaoli, margo, 2015).

Contudo, a celebrac3o da beleza que parece emergir da publicagdo em andlise nao
abriga uma acecio plural, passivel de abarcar maltiplas formas e expressdes corporais.
Pelo contrdrio, verifica-se um retrato tendencialmente unidimensional do feminino, as-
sente na juventude, no corpo magro e tonificado — de que s3ao exemplo ilustrativo as
Figuras 8 e 9. O imperativo da beleza é vertido num ideal estético padronizado, tenden-
cialmente monolitico; a erotizagdo dos corpos assenta na hiperbolizacdo dos seios, das
silhuetas, na predominancia dos cabelos longos, na magreza e tonificacao do corpo.

Figura 8: Fantasia; CoverDoll, n® 110 Figura 9: Crystal, CoverDoll, n° 144
Fonte: https://coverdoll.com/drupal/?q=node/686 Fonte: https://coverdoll.com/drupal/>q=node/1379
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Na figura 8, Fantasia surge sobre o que parece ser uma toalha de praia, colocada
sobre um fundo negro. Deitada, o chapéu que ostenta cobre-lhe parcialmente o rosto,
permitindo apenas a visualizagdo dos labios e do queixo. A predominéncia gréfica da
cor branca é evocativa da ideia de pureza e juventude, remetendo para uma certa ideia
de aparéncia virginal. Tal ideia é reforcada também pelo posicionamento dos membros:
os bragos surgem simétricos, harmonizados, ao longo do tronco, e as maos seguram a
flor; a boneca surge como que fechada sobre si prépria, o que sugere recolhimento ou
timidez. O corpo é magro, torneado, e a cintura, no centro da imagem, é visivelmente
delgada. A flor branca sobre a genitdlia contribui para o imaginario da juventude, da fra-
gilidade e da inocéncia, tanto pela cor, conotada com pureza, como pelo simbolismo da
flor: o que brota, floresce, irrompe no inicio de um ciclo ou estacao.

Na figura 9, a boneca Crystal encontra-se sentada no que aparenta ser uma mesa;
vestindo aquilo que parece ser um bikini, tem vérios aderecos: um colar, uma pulseira,
varios anéis, um acessério brilhante no umbigo. O corpo é magro e tonificado. Ha uma
certa sugest3o de fragilidade no posicionamento do corpo: ao invés de um firme e segu-
ro posicionamento, a mao esquerda toca na superficie apenas com a ponta dos dedos,
o que sugere hesitacdo ou insegurancga — sugestao para que também contribui a ligeira
inclinacdo da cabeca, que pode ser lida como expressao de submissao, subordinacgio ou
apaziguamento (Goffman, 1976, p. 178). O rosto é maquilhado e de aparéncia jovem; o
olhar direto sugere contacto visual, como se dirigido ao observador externo.

A ficcionada autoapreciagdo passa, por vezes, por referéncia a dimens3o afetiva-
-relacional, relevando o estereétipo da cuidadora na edificagdo simbélica do feminino
ficcionado. O alegado elogio de si passa, por vezes, pela capacidade de dadiva, cuidado
e prazer proporcionado, como as respostas a interrogacao sobre “a maior qualidade”
testemunham: “o amor que eu dou ao meu marido” (Andrea Rose, janeiro, 2012); “es-
tou semp