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Este artigo analisa a série de fotografias History Portraits (Retratos Histoéricos),
criada por Cindy Sherman nos anos 1988-1990, com o objetivo de compreender
melhor as estratégias utilizadas pela artista americana para produzir imagens que
podem ser entendidas como uma, critica ao sistema de representacdo candnico
imposto por institui¢cdes consagradas, como as escolas de artes e os museus.
Sherman entende que esse sistema nao é formado por imagens “naturais” ou
“inocentes”, mas por figuras idealizadas que tém influenciado a identidade da
cultura ocidental hé séculos. Nesse texto serd usado como referéncia o conceito
desenvolvido por Shearer West (2004), de que um retrato é uma importante
forma de representacao cultural, capaz de expressar o cardter, a personalidade,
a posicao social, a profissdo, a idade e o género do modelo. Foram utilizados
como ferramentas analiticas os conceitos de “retrato” (West, 2004), “grotesco”
(Bakhtin, 1965/2010; Kayser, 1957/2013), “identidade” (Butler, 1990/2017;
Giddens, 1999/2002; Hall, 1996/2006) e a compreensdo da arte a partir da
perspectiva de Danto (2003/2015a, 1986/2015b). Para analisar esses retratos,
foi utilizado um método que parte dos pardmetros definidos por Erwin Panofsky
(1955/2002) e define basicamente dois momentos: um em que predomina a andlise
comparativa e outro em que predomina uma sintese interpretativa. Por meio
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dessas andlises, percebeu-se que Sherman utiliza o grotesco nas fotografias dessa
série como um recurso retérico para questionar os esteredtipos veiculados por
imagens consagradas pela histéria da arte.

Palavras-chave: Cindy Sherman, fotografia, grotesco, identidade, retratos

History Portraits by Cindy Sherman: A Critique of the Idealisation
of Canonical Representations Proposed by Art History

This article analyses the photographic series History Portraits, created by Cindy
Sherman between 1988 and 1990, with the aim of better understanding the strate-
gies employed by the American artist to produce images that can be understood
as a critique of the canonical system of representation tmposed by established
institutions such as art schools and museums. Sherman argues that this system
is mot formed by “natural” or “innocent” images, but rather by idealised figures
that have influenced Western culture’s identity for centuries. This text uses as
a reference the concept developed by Shearer West (2004) that a “portrait” is
an essential form of cultural representation, capable of expressing the character,
personality, social position, profession, age, and gender of the subject. The
analytical tools used include the concepts of “portrait” (West, 2004), “grotesque”
(Bakhtin, 1965/2010; Kayser, 1957/2013), “identity” (Butler, 1990/2017; Gid-
dens, 1999/2002; Hall, 1996/2006), and an understanding of art from Danto’s
(2003/2015a, 1986/2015b) perspective. To analyse these portraits, a method
based on parameters defined by Erwin Panofsky (1955/2002) was employed, con-
sisting of two stages: one dominated by comparative analysis and the other by
interpretative synthesis. Through these analyses, it was observed that Sherman
uses the grotesque in the photographs of this series in this series of photographs
as a rhetorical device to question the stereotypes conveyed by images established
in art history.

Keywords: Cindy Sherman, photography, grotesque, identity, portraits

Introducao

A histéria de Narciso, o jovem que se apaixona por sua imagem refletida no espelho
d’dgua, é mais uma das belas (e tragicas) narrativas gregas que atravessaram os
séculos e continuam fazendo sentido até hoje na nossa sociedade, especialmente
quando pensamos em assuntos ligados a representacao e a identidade. O interesse
que o ser humano tem pela representacdo de si mesmo ocupa um lugar importante
no imaginério ocidental e serve como inspiragdo para artistas de diversas areas
criarem obras sobre o tema, como a poesia, a musica e, especialmente, aqueles
que se inspiram na tradi¢ao pictérica do retrato na cultura ocidental (Argelaguet,
2007). Desde o século XV, quando pinturas com esse fim passaram a ser
produzidas em quantidade significativa, esse tipo de imagem tem servido como
referéncia para o estabelecimento de padroes de poses, de vestimentas e de
cendrios & cultura visual tanto no campo da arte como na chamada “industria
cultural”.



A tradicao pictérica do retrato se constitui em um objeto de estudo bastante
proficuo para aqueles que se interessam por compreender melhor as questoes
relativas a identidade e as formas de representacdo predominantes no universo
simbélico ocidental. Essa tradicdo teve seu apogeu no Renascimento, mas
sua influéncia tem perseverado ao longo dos séculos, mantendo-se importante
mesmo nos dias atuais, seja como modelo para parafrases de fotografos e artistas
contemporaneos, seja como objeto de critica de atores sociais diversos.

A partir dos anos 1970, a artista americana Cindy Sherman se interessou pela
possibilidade de usar a fotografia para propor questoes relacionadas a identidade
feminina na cultura ocidental e produziu uma série de retratos conhecida como
Untitled Film Stills (Fotografias de Filme Sem Titulo; 1977-1980), que explorava
esse tema. Apesar de ndo se considerar uma feminista (Berne, 2003), esse
trabalho serviu como uma importante referéncia para diversas andlises de autoras
feministas interessadas em discutir a limitagao das identidades impostas pela
indtstria cultural as mulheres.

Fotografando a si mesma, Sherman “participou” de cenas de filmes que nunca
foram feitos, encarnando personagens que nunca existiram, mas que remetiam
tanto as divas cinematograficas dos anos 1950 e 1960 quanto as mulheres comuns
em momentos de descontragao na intimidade de suas casas. Essa estratégia
foi retomada 10 anos depois na série History Portraits (Retratos Historicos;
1988-1990), mudando apenas seu alvo de critica. Nessa outra série, a industria
do cinema foi substituida pela historia da arte. Apesar de ser tdo importante
como Untitled Film Stills, History Portraits ainda nao recebeu a devida atencao
da critica, especialmente na lingua portuguesa, havendo poucos artigos relevantes
que tratam desse conjunto de imagens.

Em History Portraits, Sherman abordou a histéria da produgdo do retrato na
sociedade ocidental, chamando a atencdo dos seus potenciais leitores' para a
artificialidade das imagens consagradas pela tradigdo ocidental. Apesar de o
titulo da série ser History Portraits, no conjunto de imagens escolhidas por
Sherman para constituir a série, além dos retratos, também foram selecionadas
outras imagens pertencentes ao cdnone ocidental. Como foi possivel perceber
por meio das andlises, essa escolha se deu porque o objeto da artista ndo é uma
critica exclusiva aos retratos, mas aos esteredtipos veiculados pelo conjunto de
obras que constitui o sistema candnico do mundo ocidental. Nessa série, Sherman
se interessou pelas idealizagoes produzidas pelas convencgoes visuais utilizadas
para representar os homens e as mulheres europeus a partir do século XV (Fabris,
2004).

A série produzida entre 1989 e 1990 contém 35 imagens. Embora todas tenham
sido avaliadas, este artigo analisa especificamente trés obras desse conjunto.
Essa selecao, motivada pelas restrigoes de espago tipicas de artigos académicos,
priorizou as fotografias que melhor ilustram as estratégias da artista americana

1A opgéo pelo termo “leitor” em detrimento de “espectador” tem a intencdo de evidenciar
o entendimento de que o sujeito leitor possui caracteristicas mais ativas do que passivas.



para criticar o sistema candnico de representagao da histéria da arte.

Utilizou-se na andlise das fotografias um método que parte dos pardmetros
definidos por Panofsky (1955/2002) e, para refletir sobre os resultados encon-
trados nessas andlises, foram escolhidos os conceitos de “identidade” (But-
ler, 1990/2017; Giddens, 1999/2002; Hall, 1996,/2006); “retrato” (West, 2004);
“grotesco” (Bakhtin, 1965/2010; Kayser, 1957/2013); e as proposi¢oes de Danto
(2003/2015a, 1986,/2015b) sobre o papel da obra de arte na contemporaneidade.

Danto e a Critica de Arte Apds o Fim da Arte

Cindy Sherman pertence a um grupo de artistas que, a partir do final do século
XX, se utilizou dos seus trabalhos para questionar os conceitos de “autoria” e
“originalidade” que orientaram os artistas até o inicio dos anos 1960, bem como
expor as contradi¢oes internas do discurso de base iluminista e sua cumplicidade
com a ordem social e cultural dominante (Moorhouse, 2014; Mulvey, 1983;
Owens, 1994). Por essas caracteristicas, ela é normalmente classificada como
uma artista relacionada ao pés-modernismo (Cotton, 2004/2010; Gompertz,
2012/2013; Memou, 2012/2012).

Artistas e pensadores vinculados as ideias pds-modernistas tendem a compreender
a historia da arte como uma instituicdo com importante papel na producao de
crencas e valores em uma sociedade, usada pela classe hegemonica para reafirmar
seu discurso no qual o homem branco é privilegiado em detrimento de outros
atores sociais; por isso, buscam, com sua atuacao, enfraquecer as representacoes
consagradas por essa instituigao.

Esse é o caso da série de Sherman aqui analisada, History Portraits. Por
isso foi utilizada como referéncia a perspectiva sobre obras de arte defendida
pelo critico de arte Danto (2003/2015a, 1986/2015b), que entende que, na
contemporaneidade, a “artisticidade” nao é algo que deva ser percebido apenas
no objeto artistico, mas na relacdo do objeto com diversos outros fatores sécio-
histéricos, inclusive o préprio mundo da arte. Segundo essa perspectiva, é mais
importante que a obra seja capaz de suscitar nos sujeitos uma reflexdo sobre o
contexto no qual estd inserida do que uma experiéncia estética efémera.

Essa abordagem tem sido utilizada com sucesso para compreender obras de artis-
tas pés-modernos, como Sherman e por essa razdo foi escolhida como referéncia
para a andlise das fotografias da série. Esta abordagem deixa, propositalmente,
o aspecto estético em segundo plano, porque estd interessada em suscitar nos
leitores mais do que uma experiéncia estética, uma avaliacio critica sobre a
histéria da arte ocidental. Esse juizo se refere a naturalizacao da incorporagao
dessa ordem social em obras consagradas da histéria da arte de forma acritica
ao longo dos séculos. Para isso, produz obras que parecem, mas nao sao, au-
torretratos (Danto, 1990; Krauss, 2006; Owens, 1994; Williamson, 1986/2006),
utilizando o grotesco como ferramenta para desconstruir a ilusdo de que essas
obras sdo criagoes neutras.



Retrato

A histéria da representacao humana é quase tao longa quanto a da civilizagao,
fazendo parte das manifestacoes artisticas e religiosas desde os agrupamentos
mais primitivos (Argelaguet, 2007; Coelho, 2008). Na histéria da arte ocidental,
o retrato ocupa um lugar de destaque no cdnone (Newall, 2009/2009), mas definir
com precisdo o que é um retrato ndo é tarefa simples. Para Guarin Llombart
(2004), o retrato seria uma forma visual que o ser humano teria desenvolvido
com o objetivo de superar a morte. Nessa perspectiva, o retrato seria um
objeto de recordaciao para as futuras geragoes (Kanz, 2002/2008), mas ndo uma
recordagdo perfeita porque, como observou Argelaguet (2007), “um retrato nunca
¢é autenticamente objetivo” (p. 19).

Mesmo néao sendo “perfeito”, o retrato sempre foi um objeto muito cobicado
pelos agentes sociais que tinham algum tipo de poder e recursos econémicos
necessdrios para pagar pela sua confec¢do. Para Brown (2004), esse interesse
derivaria da tendéncia das sociedades humanas em organizar-se em hierarquias
de riqueza, poder e posicao social, qualidades que o retrato é capaz de expressar
visualmente. Por esse ponto de vista, na composicao de um retrato, a capacidade
da imagem de instruir um potencial leitor sobre a autoridade daquele que é
figurado seria tao importante quanto sua semelhanga com a aparéncia do modelo
(Argelaguet, 2007).

Entralgo (2004) concorda com a perspectiva apresentada por Brown (2004) —
de que a funcgdo do retrato, muitas vezes, é a de explicar ao leitor qual é a
posicao social do retratado; mas acrescenta que o artista talentoso é capaz de
ir além dessa demanda, sugerindo na imagem uma dimensao psicolégica do
modelo representado. Nesse caso, o artista ndo apenas figura o que essa pessoa
representa, mas o que ela sente que é ou que estd querendo ser. Assim, um retrato,
além de um objeto de recordacao, uma pecga de propaganda, um documento
antropolégico, pode também fornecer aos leitores uma dimensao psicolégica do
modelo, sendo capaz de revelar algo intimo sobre aquele que é retratado.

Como foi possivel notar, apesar da sua forte presenca na cultura ocidental, nao
h& um consenso sobre o que é um retrato. Em geral, o tipo de abordagem varia
de acordo com o campo tedrico daquele que analisa, que pode ser bem-variado,
incluindo a histéria da arte, a antropologia, a sociologia, entre outros campos
(Newall, 2009,/2009).

Neste artigo, serd usado como referéncia o conceito desenvolvido por Shearer West
(2004), de que um retrato é uma importante forma de representagdo cultural,
capaz de expressar o carater, a personalidade, a posigao social, a profissao, a
idade e o género do modelo. Isso implica dizer que as andlises contidas nesse
texto se interessam mais pelos aspectos simbolicos, expressos pelas fotografias
analisadas, do que pelas eventuais questoes formais que elas podem vir a ser
capazes de suscitar em um potencial leitor.

Essa opcao se justifica pelas escolhas da artista americana ao produzir a série aqui



analisada, ja que as imagens que Sherman selecionou como referéncia para criar
seus retratos pertencem a um periodo aproximado, do século XVI até meados do
século XVIII, em que a figuragdo em um retrato era acessivel apenas a reis, ao
clero, aos aristocratas e aos burgueses ricos (Coelho, 2008).Consequentemente,
apesar de alguns retratos desse periodo apresentarem nuances psicologicas do
seu retratado, a funcdo predominante dessas imagens era simbolica: explicar
para os suditos e fiéis que eles estavam diante de lideres com poderes especiais e
que, por isso, mereciam respeito (Brown, 2004).

Grotesco

Na cultura ocidental, o grotesco tende a ser compreendido como aquilo que
é estranho, diferente do normal, do limpo e do higiénico. Nessa perspectiva,
sdo considerados grotescos os detritos do corpo, o sémen, o sangue, a matéria
putrefata e outros elementos que costumam causar nojo e abjecido (Kayser,
1957/2013).

Na arte, o grotesco costuma ser usado como um contraponto aos valores domi-
nantes da arte cldssica, caracterizada pela sua ordem, clareza e limpeza. Logo, as
qualidades grotescas expressam o oposto daquilo que é encontrado nos retratos
dos reis, nobres e burgueses ricos, ja que sao entendidas como uma degradagao
do que seria perfeito, equilibrado, limpo, proporcional, ou seja, do belo clas-
sico. Em History Portraits, o grotesco é utilizado pela artista americana como
um recurso retorico para desenvolver seu comentario critico sobre os retratos
abundantemente presentes na historia da arte europeia, ou seja, a utilizagdo
do grotesco por Sherman pretende provocar a “quebra insélita de uma forma
candnica” (Sodré & Paiva, 2002, p. 25).

Segundo Kayser (1957/2013), existiriam duas formas de manifestagio do grotesco
na arte: a romantica e a tragicomica. O primeiro tipo apresenta imagens em
que predomina um mundo sombrio e trigico, oferecendo ao leitor elementos
assustadores e estranhos. Esse tipo de grotesco é caracteristico de obras como as
do movimento roméantico, podendo ser percebido, por exemplo, nas pinturas de
Géricault, nas quais caddveres e membros humanos decepados sao figurados. O
segundo tipo de grotesco, por sua vez, expressa uma caracteristica predominante-
mente comica ou risivel, sendo fruto de misturas esdrixulas de seres existentes e
do exagero, ao estilo do grotesco descrito e comentado por Bakhtin (1965/2010)
no seu livro sobre a obra de Rabelais.

Em History Portraits, o uso que Sherman faz do grotesco nao pretende causar
um horror tao impactante no leitor que o leve a uma paralisia ou transcendéncia
(Kayser, 1957/2013), nem o riso ficil, caracteristico da “cultura comica popular”
(Bakhtin, 1965/2010, p. 29). A deformacao da figura humana e o uso de elementos
excéntricos que estao presentes nos seus retratos tém como objetivo chamar a
atencao para a artificialidade que envolve a producao de uma composicao classica
tradicional e ndo causar no leitor uma experiéncia estética.



Apesar de o uso do grotesco na série aqui analisada estar mais préximo do que
Kayser (1957/2013) classificou como “cémico”, a forma como Sherman aplica o
grotesco em suas composigoes produz um sentido diferente. Ela o utiliza como
um elemento retérico cuja fungdo é causar um incémodo no leitor, chamando sua
atencdo para esse elemento “feio”, incomum nos retratos classicos. Ao perceber
que “algo estd errado” com as imagens, essa percepc¢ao pode leva-lo a uma
reflexdo sobre o porqué da insergdo desses detalhes nesses retratos.

A Identidade Feminina na Contemporaneidade

A consolidagao da sociedade industrial e o crescimento das cidades produziram
transformagoes na vida das pessoas em todos os ambitos, contribuindo decisiva-
mente para que a linhagem, o género e o status social deixassem de ser decisivos
para determinar a identidade de um sujeito, especialmente nos grandes ntcleos
populacionais (Butler, 1990/2017; Hall, 1996/2006). Inserido em um contexto
complexo e instavel de afetos, no qual ndo era mais capaz de definir e localizar
suas agoes a partir de referenciais estaveis, o “eu” passou a ser considerado como
um projeto reflexivo “pelo qual ele (o préprio individuo) se torna responsével
pela sua realizagao” (Giddens, 1999/2002, p. 74).

Nesse contexto, as convengoes comumente aceites e as identidades hegemonicas,
apoiadas em hierarquias e nas relagoes de poder tradicionais, passaram a ser
questionadas por diversos movimentos sociais, especialmente pelo movimento
feminista, levando a uma série de estudos sobre os efeitos da dominagado masculina
e suas consequéncias na producao da identidade feminina (Castells, 1997/2018).

Nos anos 1980, a partir de textos como os de Butler (1990/2017), diversos
tedricos feministas passaram a defender a tese de que as performances femininas
na sociedade nao deveriam ser consideradas naturais por serem baseadas em
uma légica machista e heteronormativa. Essas performances seriam reforgadas
por praticas sociais historicamente constituidas em bases patriarcais, como a
pintura de retratos e as visitas aos grandes museus, que estariam cheios de
imagens pertencentes a histéria da arte, que restringiriam os papeis das mulheres
a posicoes secundarias nas sociedades ocidentais.

Nesse artigo, optou-se por adotar essa abordagem contemporanea sobre a identi-
dade, que considera que nao existiria uma identidade previamente determinada
para qualquer sujeito, sendo ele, portanto, um projeto reflexivo, vinculado a
redes de poder sociais, nas quais estd inserido desde seu nascimento (Butler,
1990/2017). Entende-se que os meios de comunicagio social, os museus, os livros
didaticos, entre outros, contribuem para ajudar a estabelecer e legitimar um
campo pré-discursivo, pré-determinado no qual os sujeitos estdo imersos e que,
portanto, tém grande relevancia na definicdo das suas identidades.



Método

Apds uma andlise geral da série, percebeu-se que o conjunto de fotografias
poderia ser dividido em dois grupos. No primeiro, predominam fotografias nas
quais é possivel apreender a referéncia evidente a obras de arte famosas, criadas
por “mestres” consagrados da pintura; enquanto o outro se caracterizaria por
imagens que se assemelham a retratos que se referem a tipos comuns encontrados
na pintura europeia a partir do século XV, mas que nao se referem a uma obra
especifica.

Como ¢ possivel de se notar na Figura 1 e na Figura 2, a fotografia Untitled
#205 (Sem Titulo #205) e a Untitled #228 (Sem Titulo #228) pertencem ao
primeiro grupo, pois se referem diretamente aos quadros La Fornarina, de Rafael
Sanzio (1483-1520), e Judith com a Cabega de Holofernes, de Sandro Botticelli
(1445-1510), respectivamente. J& Untitled #221 (Sem Titulo #221; Figura 3)
nao se refere a um artista especifico, mas a um tipo de retrato produzido durante
o Renascimento no século XV.

Figura 1: La Fornarina (1519-1520) e Untitled #205 (1989)

Créditos. Raffaello Sanzio, 1519-1520 (https://commons.wikimedia.org/wiki/
File:Raffaello_Sanzio_-_La_Fornarina_ (ca._1519-1520).jpg)/Cindy
Sherman, 1989 (https://www.wikiart.org/en/cindy-sherman/
untitled-205-1989)
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Figura 2: Judith com a Cabeca de Holofernes (1/97-1500) e Untitled #228
(1990)

Créditos. Sandro Botticelli, 1497-1500 (https://commons.wikimedia.org/wiki/F
ile:Judith__met_het_hoofd_van_Holofernes Rijksmuseum_SK-A-3381.jpe
g)/Cindy Sherman, 1990 (https://www.wikiart.org/en/cindy-sherman/untitled-
228-1990)
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Figura 3: Giovanna Tornabuoni (1489-1490) e Untitled #221 (1989) Créditos.
Domenico Ghirlandaio, 1489-1490 (https://commons.wikimedia.or g/wiki/
File:Ghirlandaio- Giovanna_ Tornabuoni.jpg)/Cindy Sherman, 1989 (https://
www.wikiart.org/en/cindy-sherman/untitled-211-1989)

As andlises das imagens foram realizadas a partir de um método similar aos
parametros desenvolvidos por Panofsky (1955/2002) e conta, basicamente, com
uma etapa descritivo-analitica e outra sintética. Apesar da semelhanca com a
proposta de Panofsky, o método aqui utilizado apresenta uma diferenca funda-
mental: ndo toma o ultimo nivel de analise da maneira proposta pelo pesquisador
alemdo, que afirma que a intuicdo de um leigo pode ser mais efetiva que a
capacidade intelectual de um pesquisador experiente, bem como nao considera
que apenas as caracteristicas estéticas da obra sdo importantes para fundamentar
a interpretagao.

Nas analises aqui feitas, portanto, a sintese interpretativa nao se baseou na simples
intuicdo nem apenas nas caracteristicas formais da obra, mas nas informagoes e
especulagoes produzidas a partir da primeira parte da andlise. Dessa maneira,
no estudo de cada imagem foram considerados nao apenas seus aspectos formais,
suas relagoes com o contexto histérico, mas também o didlogo com outras imagens
da histéria da arte e da propria série fotografica em questao.

E importante destacar que nenhum método de anslise pode ser considerado
perfeito, mas com essas escolhas metodologicas pretendeu-se mitigar os dois
principais problemas associados a andlise de imagem: a superficialidade das
andlises e a circularidade da interpretacio (Ginzburg, 1986/2003).
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Etapa Analitica

A série History Portraits foi criada entre 1988 e 1990 e é formada por um
conjunto de 35 retratos que podem ser divididos em dois grupos. Neste artigo,
serdo apresentadas as andlises de trés imagens, escolhidas para representar esses
grupos, iniciando-se pela Untitled #205 (1989; ver Figura 1) — o primeiro
grupo de fotografias produzidas por Sherman, que se referem de maneira direta
a uma determinada pintura candnica.

Em Untitled #205, Sherman se transforma em uma modelo de Rafael, um
dos grandes mestres do Renascimento. Nessa pintura do século XVI, a jovem
italiana é enquadrada em plano médio, com o corpo disposto em trés quartos,
0 que concentra a atencao do leitor no seu rosto e no seu colo, destacando
sua sensualidade e sugerindo uma predisposi¢cao da modelo a ser olhada pelo
leitor. Segundo Kanz (2002/2008), o olhar e a pose da jovem italiana insinuam a
existéncia de uma relacdo intima entre ela e o pintor, o que poderia ser explicado
pela histéria difundida no mundo da arte de que La Fornarina teria sido um
retrato feito por Rafael para homenagear sua amante, a filha do padeiro, com o
intuito de louvar sua beleza e sensualidade.

Sendo esse o caso, é possivel notar mais uma caracteristica do retrato: além de
representar as feicoes ou o carater individual de um retratado, também pode ser
a expressao da relacdo do artista com o modelo (Argelaguet, 2007).

Na sua releitura, Sherman mantem o mesmo enquadramento e pose da imagem
italiana, de modo a facilitar ao leitor a identificacdo da obra consagrada, mas
desconstroéi a postura sedutora da modelo de Rafael na medida em que substitui
suas formas consideradas “atraentes” ao olhar masculino tradicional por formas
consideradas “desagradaveis”. Nessa mudanga, a fotégrafa americana interfere
principalmente no rosto e nos seios, partes que sao frequentemente consideradas
estere6tipos de sedugao.

E possivel notar que a combinacdo de elementos na pintura de Rafael contribui
para que a jovem italiana seja representada como um objeto a ser desejado
por um potencial leitor masculino. Ela usa um véu diafano, que deixa entrever
o seu ventre, e sua expressao corporal reproduz um gesto que dialoga com a
forma classica da Vénus Pudica, cujo objetivo parece ser ocultar suas partes
intimas, mas que, na pratica, tem o efeito contrario de chamar a atencao sobre
essas mesmas partes. Ja na fotografia de Sherman, a iluminagdo suave do
pintor renascentista é substituida por uma iluminacao dura, mais ao estilo
barroco de Caravaggio. A modelo apresenta, em vez de belos seios, “monstruosas
protuberincias com mamilos feitos de fibra de vidro” (Woods-Marsden, 2009,
p. 32); a barriga se torna inchada, sugerindo uma possivel gravidez, e o belo
(e caro) turbante que adornava a cabega da modelo italiana, feito de veludo e
pedras preciosas, é substituido por um tecido que lembra mais um pano de prato
enrolado na cabeca. A fita que a modelo tem no seu braco, com o nome do
pintor, é substituida por um pedago de pano sem nenhuma referéncia a Rafael.
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Por fim, o olhar da filha do padeiro (La Fornarina), sensual e convidativo, se
torna frio e até hostil na interpretagdo de Sherman. Esse olhar lembra muito o de
confrontacao de Victorine Meurent, ao ser figurada como uma Vénus reclinada,
para Edouard Manet, no seu famoso quadro Olimpia (1863). Essa aproximacio
é relevante porque, na histéria da arte, o olhar de Meurent marca uma diferenca
em relacdo a tradicdo das Vénus Reclinadas, iniciada por Giorgione e Ticiano no
século XVI, que retrata a Vénus como uma deusa domesticada e submissa ao
olhar masculino. A mimetizacao dessa linguagem corporal na fotografia analisada,
portanto, segue a mesma estratégia de critica, reafirmando as assimetrias de
género entre homens e mulheres, evidenciadas pelo modo de olhar das modelos
(Berger, 1972/1999).

Seguindo o tom de confrontacdo do olhar de Olimpia, o tipo que Sherman
interpreta no seu retrato parece nao ter qualquer interesse em capturar em
potencial o olhar masculino, como era comum a essa tradi¢do, dando a impressao
de que sua Fornarina estd incomodada por estar na condigao de ser observada
— como se se recusasse a ser transformada em objeto de desejo de um leitor.

O trabalho de deformacao do corpo nas imagens dessa série é, simultaneamente,
um trabalho de deformacao das obras classicas, promovendo sua “desidealizagao”.
Essa acao da artista americana permite que o leitor, por meio da comparacao
entre as fotografias e as pinturas consagradas, perceba a posicao critica de
Sherman. A deformacdo do corpo e do olhar da modelo em Untitled #205
estariam assim a servigo de uma critica do sistema de representacdo vigente
nesse periodo.

Como ja foi mencionado anteriormente, nas imagens dessa série os aspectos
formais (cores, composigao, poses) nao tém o objetivo de produzir uma sensagio
estética no leitor, mas mimetizar a composicao original, consagrada pela histéria
da arte, permitindo ao leitor identificar, sendao a obra original, ao menos uma
sugestao de obra canoénica da historia da arte, como é o caso de Untitled #228
(1990; ver Figura 2), a outra obra selecionada para andlise ligada ao primeiro
tipo.

Ainda que Untitled #228 nao seja exatamente um retrato, na medida em que
nao tem a intencado de ser uma imitacdo de uma pessoa real, essa imagem foi
selecionada para andlise porque contribui para a compreensao da estratégia
que Sherman desenvolve em sua critica ao sistema de representagao candnico
ocidental ao representar Judith, uma famosa heroina biblica.

Além dos retratos, a iconografia da histéria da arte é composta por uma farta
colecdo de imagens cristas, que apresenta santos, martires e cenas, repetindo
determinadas formas visuais, independente do estilo e do tempo histérico. Essas
imagens, tal como os retratos, também expressam relacbes de poder e sua
permanéncia no universo simbolico ocidental, contribuindo para a reafirmagao
de crencgas e valores.

Segundo a histéria do Velho Testamento, Judith salvou seu povo de um destino
trdgico cortando a cabega do chefe do exército inimigo ap6s seduzi-lo. A histéria
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pode ser interpretada como um simbolo da coragem e asticia triunfando sobre a
forga ou da virtude triunfando sobre o mal.

Essa tltima interpretacao prevaleceu no século XVI, periodo em que essa pintura
representava a contrarreforma catélica combatendo a reforma protestante. Apesar
da sua maior popularidade ter ocorrido nesse periodo, essa forma visual continuou
sendo figurada em outros momentos por pintores como Giorgione (1504), Cranach
(1515), Caravaggio (1599) e Klimt (1901), entre outros.

Nesta fotografia, a referéncia ao quadro Judith coma Cabeca de Holofernes
(1497-1500), de Sandro Botticelli, é bem evidente, como se pode ver na Figura 2.

Nessa obra ( Untitled #228), Sherman assume uma pose solene, como era comum
de se ver nos retratos antigos, cujo objetivo era fixar para a posteridade uma
imagem idealizada do modelo. Nesse tipo de representacdo, o pintor associa
sentidos considerados nobres ao desenho do retratado, forca e dignidade, por
exemplo, como é possivel de perceber na pintura de Botticelli aqui analisada
(Brown, 2004).

Na iconografia crista, a expressao serena de Judith estd de acordo com a crenca
moral dessa religido, que admite qualquer sacrificio do fiel, desde que seja para
alcangar um bem maior — no caso, salvar o seu povo da invasdo inimiga. No que
se refere aos aspectos formais, a composicdo de Sherman repete o enquadramento
e a estrutura da imagem de Botticelli, que certamente lhe serviu como referéncia,
mas ha diferengas em alguns detalhes, como a posicao dos bracos e das maos,
que contribuem para a formacao de um sentido distinto da obra do século XVI.

Na composicao criada pela artista, mesmo depois de ter decapitado seu amante
incidental, Judith permanece impassivel: a modelo tem as maos apontando
para baixo, o peito exposto, sugerindo uma forma triangular na qual a sua
cabeca ocupa o vértice central, enquanto os outros vértices desse tridngulo sao
formados por uma maéscara (que representa a cabeca decepada do general) e a
mao esquerda, que segura uma pequena faca. Esse “tridngulo” esta centralizado
na metade superior da imagem, em primeiro plano, onde se concentra grande
parte da tensao visual, chamando bastante atencao do leitor para essa area da
fotografia.

A intencgdo de Sherman ao concentrar a tensdo visual da imagem nesse tridngulo
é destacar para o leitor a importancia desses elementos, como se vera mais
adiante. A disposicao dos seus bragos apresenta uma cabeca e a faca em dire¢oes
opostas, sugerindo uma relacdo de causalidade na qual estd implicito que a faca
foi utilizada para cortar a cabeca que carrega na sua mao direita. A personagem
de Sherman desempenha o papel de assassina, mas uma pergunta pode se formar
na mente de um leitor mais atento: é possivel decepar a cabega de uma pessoa
com essa pequena faca?

Na fonte literdria crista, ndo hd uma referéncia clara sobre o tamanho do objeto
usado pela heroina para realizar a decapitagdo do general assirio, demandando
uma pesquisa iconogréfica sobre o tema. Segundo Panofsky (1955/2002), na
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histéria da arte, Judith é predominantemente figurada empunhando uma faca
grande ou uma espada imponente, e essa percepgao é considerada importante
por ele para tentar responder a pergunta ja referida.

Botticelli provavelmente criou sua versao visual a partir do Livro de Judith
e do conjunto de imagens tradicionais judaico-cristas. A versdo de Sherman
é claramente baseada na pintura do mestre italiano; entretanto, a cabeca de
Holofernes é substituida por uma mascara grotesca; e o cendrio elegante original,
em que se percebem tecidos multicoloridos finos, é transfigurado em um conjunto
de cortinas e em alguns panos coloridos estendidos ao longo de uma parede, sem
muito capricho. Em vez da espada, que Judith usa tradicionalmente como arma,
a personagem de Sherman empunha uma pequena adaga, com a qual parece
bastante improvavel realizar a decapitacdo do general assirio, tornando a cena
ainda mais bizarra.

Ao optar por uma maéscara para substituir a cabega do general e uma faca, que nao
parece ser capaz de realizar a decapitacdo, é provavel que a fotégrafa americana
esteja, com esse gesto, chamando a atencao do leitor para essa incongruéncia.
Quando consideramos esses dois elementos, a cabega de Holofernes e a faca
minuscula, notamos que ambos sdo distintos em relagdo ao quadro original e &
tradicdo de representagoes dessa cena na pintura ocidental, chegando a serem
mesmo caricaturais — impressdo essa que é reforcada pela comparagéo entre o
plano de fundo da tela produzida por Botticelli com a imagem de Sherman.

Nao é preciso dedicar muita atencdo a imagem para se perceber que Sherman
utilizou materiais de baixa qualidade para recriar a obra de arte de Botticelli,
um dos grandes mestres do Renascimento — essa impressao pode ser confirmada
pelo leitor se ele observar as outras imagens da série e compara-las (aquelas que
permitem essa comparagao) com as obras originais. A mdscara grotesca que ela
segura em uma das suas maos, a faca pequena demais para cortar o pescoco de
Holofernes e o rosto maquiado excessivamente sdo elementos que sugerem um
certo ar de falsidade para essa cépia contemporanea. Falsidade, nesse contexto,
significa que a imagem de Sherman nao pretende ser uma cépia fiel ou uma
parafrase do quadro pintado por Botticelli.

Essa percepcao serd mais evidente se o leitor tiver em mente a referéncia original,
marcada pelo luxo da cena, o equilibrio das formas e o tamanho da espada. Nao
é por acaso que esse ar de falsidade podera ser notado em todas as imagens da
série, principalmente devido a escolha dos materiais utilizados pela artista para
construir o cendrio e as indumentérias dos seus modelos, bem como seu esforco
para destacé-los.

Tipos
Se a referéncia aos grandes mestres da histéria da arte, como Botticelli e Rafael,

é clara no primeiro grupo de imagens da série, no segundo, elas foram produzidas
sem essas caracteristicas singularizantes que permitem identificar, sem duvidas,
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uma certa obra de arte, constituindo-se em tipos mais gerais que se referem, por
exemplo, aos retratos italianos produzidos a partir do Cinguecento. Como se pode
observar em Untitled #211 (1989; ver Figura 3), ndo é possivel identificar com
certeza a qual retrato a fotografia se refere, ou mesmo qual artista teria inspirado
sua criacdo. Apesar desse impedimento, é possivel ao leitor compreender que
se trata de um determinado tipo de retrato, comum no inicio da histéria dos
retratos.

Em Untitled #221, Sherman posa de perfil, compenetrada, sem expressar emocao,
o que confere mais solenidade a personagem por ela encarnado. O enquadramento
e sua pose evocam de maneira clara os quadros produzidos no século XV, como
os famosos quadros de Battista Sforza (de Piero della Francesca — 1473-1475) e
de Giovanna Tornabuoni, cuja figura foi imortalizada, em 1490, por Domenico
Ghirlandaio, pintor popular entre os ricos florentinos daquele periodo.

Se nos concentrarmos no quadro de Giovanna, apesar da aparente semelhanca
inicial, um olhar um pouco mais atento sobre essa imagem permitird ao leitor
perceber que entre os dois retratos existem mais diferencas do que afinidades. No
retrato da nobre italiana, predomina o luxo, a contencao e o decoro, de acordo
com a estética dominante naquele momento; enquanto no retrato do século XX
produzido por Sherman tudo parece falso, fajuto e feio.

A sensagao de falsidade que se viu na andlise de Untitled #228 ird ecoar também
nos retratos desse grupo. Giovanna usa um requintado vestido de seda, apropriado
ao seu status social, ao passo que, em Untitled #221, os objetos que compoem a
cena parecem toscos e mal-acabados; a comegar pelo fundo azul claro, feito de
tecido barato — provavelmente uma simples cortina de banheiro ou mesmo um
lencgol.

No quadro florentino, é possivel perceber, além dos objetos que remetem ao gosto
“refinado” daquela época, certos simbolos que evocam o carater pio da mulher
retratada, como o livro de oragoes e um colar de contas de coral, identificado
como sendo um rosario (Kanz, 2002/2008). J& em Untitled #221, ndo hé qualquer
referéncia a religiosidade da modelo, e as joias s@o simplérias — em comparacao
com as de Giovanna, que parecem falsas. Por fim, enquanto a nobre italiana tem
na cabega um elaborado coque (o que reforga a ideia de contengdo, disciplina e
decoro, “apropriados” para a esposa de um rico comerciante); na fotografia, o
penteado da “modelo” esta ornado por um chapéu que lhe confere uma aparéncia
cOmica — talvez até desleixada.

Ao propor aproximagdes com obras e estilos consagrados, ao mesmo tempo
que exacerba as diferencas entre suas composigoes e aquelas pinturas, a artista
americana pretende que o leitor seja capaz de compreender esse gesto comparativo.
Por meio da repeticao da pose e do ar de elegéncia e austeridade, Sherman evoca,
inicialmente, os retratos de perfil do século XV, mas, a medida que o leitor
se aprofunda na contemplacdo da imagem, podera perceber que os elementos
utilizados em sua composicao diferem do original, apontando para elementos
grotescos e artificiais. O objetivo da fotégrafa, com essa agdo, nao é despertar
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uma relagdo estética no leitor — ainda que isso possa ocorrer —, mas chamar-lhe
a atengao para a artificialidade das imagens que fazem parte da histéria da arte
ocidental.

Também é possivel perceber essas caracteristicas em outras imagens desse grupo,
como Untitled #212 (Sem Titulo #212), que segue o mesmo enquadramento e a
mesma pose de Untitled #221, e Untitled #213 (Sem Titulo #213), cuja face
tem um aspecto mais caricatural (Figura 4).

Figura 4: Untitled #212 (1989) e Untitled #213 (1989)

Créditos. Cindy Sherman, 1989 (https://img.artsmia.org/web_ objects_ cache/
109000/100/20/109121/121112__mia327_010_800.jpg)/Cindy Sherman, 1989
(https://www.wikiart.org/en/cindy-sherman/untitled-213-1989)

Untitled #213 também segue a tradi¢ao dos retratos do século XV, em que o
modelo é apresentado em meio perfil, com uma paisagem ao fundo, como no
estilo italiano do Quattrocento (Laneyrie-Dagen, 2002/2013). Nesse retrato, um
“cavalheiro” com uma testa proeminente posa olhando para fora da tela com
uma expressao blasé. Essa foto parece uma sintese dos retratos de jovens criados
por Botticelli (Retrato de um Homem com a Medalha de Cdsimo O Velho, 1474)
e Giorgione (Retrato de um Jovem, 1508-1510), como é possivel ver na Figura 5,
mas também pode nos remeter a quadros de Hans Holbein, especialmente se nao
considerarmos o corte de cabelo, mas a pose e os aderegos, como, por exemplo,
o Retrato de Derich Born, 1533.
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Figura 5: Retrato de um Homem com a Medalha de Césimo O Velho (1474) e
Retrato de um Jovem (1508-1510)

Créditos. Sandro Botticelli, 1474 (https://commons.wikimedia.org/wiki/File:
Portrait _of a Man with a Medal of Cosimo the FElder - Sandr
o_ Botticelli (edit).jpg)/Giorgione da Castelfranco, 1508-1510 (https://co
mmons.wikimedia.org/wiki/File:Portrait_of a_Young Man_ Giorgione_ -
_Museum_ of Fine_Arts_-_Budapest.jpg)

A semelhanca entre os cortes de cabelo, que se repete também em outros retratos
de Bellini (Retrato de um Jovem, 1490-1495) e Hans Memling (Retrato de um
Jovem, 1485-1490), sugere que esse corte teria sido moda na Europa no final
do século XV, constituindo um “tipo” documentado por esses retratos, que se
confirma na generalidade do titulo: “um jovem” (Figura 6). O que ndo é comum
é encontrar em alguma dessas obras um jovem com a sobrancelha bem espessa
e uma calvicie proeminente, evidentemente falsas — caso da imagem Untitled
#2183, criada por Sherman. Tal como nas imagens ji comentadas, é perceptivel
em todos os retratos da série uma falta de um interesse, por parte da fotografa,
em ressaltar a dimensao psicoldgica do retratado, confirmando a ideia que aquela
imagem se refere a um tipo e ndo a uma pessoa singular.
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Figura 6: Retrato de um Jovem (1490-1495) e Retrato de um Jovem (1485-1490)
Créditos. Giovanni Bellini, 1490-1495 (https://fr.wikipedia.org/wiki/Portra
it_ d%27homme_ (Bellini, Louvre)#/media/Fichier:Portrait_of a Man_-
_ Giovanni_ Bellini_-_ TLouvre RF_1344.jpg)/Hans Memling, 1485-1490
(https://pt.m.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:Hans Memling - Portrait_of a
_Young Man_ - WGA14947.jpg)

Esses detalhes “fora do normal” que a fotégrafa introduz nas suas composigoes
funcionam como uma espécie de ruido, algo inesperado na imagem, cuja fungdo
é chamar a atencao do leitor para o fato de que algo nao estd “correto” naquele
retrato que ele tem diante de si — tal como a méscara que substitui a cabeca
de Holofernes, em Untitled #228 (Figura 2), ou o nariz exagerado da modelo,
em Untitled #221 (Figura 3). Eles podem ser compreendidos como uma “seta
luminosa” para o artificio que rege a construcdo dos retratos na histéria da
arte ocidental. Para que o leitor perceba essa comparacao e reflita sobre ela
(sobre os significados possiveis advindos dessa comparagdo), é necessirio que ele
entre no jogo proposto e busque a referéncia visual sugerida na fotografia, de
modo a notar que as deformagdes que Sherman utiliza procuram estabelecer um
didlogo critico entre a imagem criada por ela e a historia da arte ocidental, mais
especificamente, com a histéria dos retratos.

Etapa Sintética

De maneira sintética, as fotografias que integram a série History Portraits
podem ser entendidas como uma critica & maneira como a histéria da arte tem
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contribuido ao longo dos séculos para a construcao das identidades de homens e
mulheres (West, 2004) — como defende Butler (1990/2017). Essa identidade
nao tem origens exclusivamente biolégicas, mas também historicas, sociais e
culturais.

A estratégia de Sherman em History Portraits consiste em criar fotografias
nas quais sao oferecidos ao leitor retratos similares aqueles que lhe devem
ser familiares (pelo fato de ele pertencer aquela sociedade), mas, a0 mesmo
tempo, esses retratos apresentam qualidades opostas as que tradicionalmente
sdo encontradas nessas imagens consagradas. A constatagdo dessa oposigio cria
uma tensao visual que, além de atrair a atengao do leitor, pode estimuléd-lo a
uma reflexdo sobre o que haveria motivado a artista a criar essas fotografias.

Essa estratégia de Sherman esta de acordo com as ideias do critico de arte Arthur
Danto (2003/2015a, 1986/2015b) sobre quais devem ser os objetivos da arte
na contemporaneidade: as imagens que compoem essa série foram produzidas
néo com o objetivo de proporcionar uma fruicdo estética ao leitor, mas de lhe
chamar a atencao para determinadas questoes politicas e culturais consideradas
relevantes pela fotografa e relativas a historia da arte ocidental.

Assim, ao invés de serem estruturadas de acordo com o cénone tradicional — no
qual a beleza é tradicionalmente associada a qualidades de limpeza e riqueza —,
os retratos que constituem essa série sdo compostos com elementos grotescos,
deixando evidente a dissonancia entre as fotografias criadas por Sherman e as
imagens originais consagradas pela historia da arte, que tém servido de referéncia
(direta e/ou indireta) aos sujeitos da cultura ocidental durante séculos.

Sherman parte do pressuposto de que, em algum momento, o seu potencial
leitor ja foi exposto a algumas das imagens com as quais ela dialoga — seja
por meio de visita a museus, seja assistindo a filmes, propagandas, observando
livros, entre outras possibilidades. Com esse contraste entre o esperado e o
apresentado, a fotégrafa americana pretende que o leitor perceba que as duas
imagens (a “original” e a “cépia”) compartilham certas qualidades, sobretudo as
de falsidade/artificialidade.

Essa estratégia da artista serd mais evidente na medida em que o leitor puder
perceber, nas repeticoes e acumulagoes de certas caracteristicas, o comentario
critico de Sherman sobre a artificialidade da composi¢cdo nos quadros candnicos.
A escolha por criar na sua série algumas imagens que remontam nao apenas a
obras consagradas de pintores famosos, mas também a tipos de retratos, contribui
para reafirmar a intencao da fotégrafa de denunciar a histéria da arte ocidental
como uma instancia produtora de sentidos que privilegia um conjunto de pessoas,
homens e mulheres brancos, enquadrados pelo pintor de maneira idealizada, com
o objetivo de ressaltar o seu poder.

Segundo a andlise de criticas como Wolf (1991/2018), a disseminacao de um
padrao ideal de beleza feminino baseado em uma iconografia greco-romana seria
uma das estratégias utilizadas pela sociedade patriarcal do ocidente para manter
as mulheres em posic¢oes socialmente desfavoraveis. A imposicao desse modelo
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exigiria um grande investimento (monetario e fisico) das mulheres e, na maioria
das vezes, produziria frustacado e doencas, como a bulimia e a anorexia devido a
pouca possibilidade de se alcangar esses parametros (Baudrillard, 1970/2007).

Assim, obras como History Portraits(imagens disponiveis em Sporn, 2020),
que tensionam a naturalizacao das representagoes visuais dos retratos expostos
nos museus, contribuem para o enfraquecimento dessa perspectiva idealizada e
hegemonica sobre o corpo e, consequentemente, colaboram com o conjunto de
acoes que objetivam a desalienagdo das mulheres, lhes permitindo ir em busca
do desenvolvimento pleno das suas capacidades.

Conclusao

Esse artigo pretende contribuir ndo apenas para uma melhor compreensao sobre
a formagdo da identidade na cultura ocidental (e os efeitos que produzem na
cultura visual), mas também para um maior entendimento do trabalho de Cindy
Sherman, especialmente, sobre sua série History Portraits. As reflexoes deste
artigo se baseiam na perspectiva do critico de arte Arthur Danto que valoriza
0s questionamentos que uma obra de arte provoca é capaz de produzir na sua
cultura, em vez de valorizar apenas a experiéncia estética momentanea que ela
pode proporcionar. Nesse conjunto de imagens que constitui a série, a artista
americana, por meio da utilizagdo do grotesco como recurso retérico (e nao
como recurso estético), sugere ao leitor uma reflexdo acerca da artificialidade
envolvida na produgdo dos retratos e outras obras candnicas da cultura ocidental
— imagens abundantes nos grandes museus que tém servido como importante
referéncia na definicdo da identidade dos membros dessa sociedade.

Gragas as andlises, foi possivel um entendimento mais aprofundado a respeito
das estratégias utilizadas por Sherman para realizar seu trabalho. Percebeu-se
que, nessa série, a artista se apropriou dos cédigos de posturas presentes nos
retratos consagrados pela historia da arte ocidental — especialmente aqueles
produzidos pelos chamados “grandes mestres” — para criar retratos fotograficos
nos quais foram deliberadamente inseridos elementos grotescos. Observou-se que
a utilizagdo do grotesco nao tem o objetivo de sugerir ao leitor uma contemplacao
estética, mas sim estimuld-lo a uma reflexdo acerca da suposta neutralidade das
imagens candnicas e dos processos e inteng¢oes envolvidos em suas produgoes.

Se, como afirma Susan Sontag (2003/2007), “fotografar é atribuir importancia
e valor a temas” (p. 41) e, se for considerado que o sujeito é elaborado (e se
elabora) por meio das formagdes discursivas sociais (Butler, 1990/2017; Hall,
1996/2006), pois esse trabalho de Sherman é ainda mais relevante porque auxilia
no desenvolvimento de uma critica desconstrutiva da representacao convencional
do retrato, assim como das imagens candnicas que compdem boa parte do acervo
dos grandes museus ocidentais.

Ao questionar a neutralidade dessa pratica e ajudar no enfraquecimento desses
valores, Sherman colabora para a constituicdo de novos saberes e praticas
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que sejam distintas dessa referéncia hegemoénica (Butler, 1990/2017; Foucault,
1977,/2006).

History Portraits, tal como Untitled Film Stills, ¢ um bom exemplo de séries de
fotografias criadas por Sherman para discutir o tema da producdo da identidade,
especialmente da identidade feminina, na cultura ocidental a partir do acervo dos
principais museus. Entretanto, é importante destacar que, mesmo que a grande
maioria dos seus trabalhos atuais continue bordejando o tema da identidade,
Sherman é uma artista dindmica, sendo possivel perceber nas suas obras mais
recentes a exploracdao de outros temas e estratégias.
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