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* Este artigo integra uma pes-
quisa sobre as relagdes entre
fotografia e artes visuais na
segunda metade do século XX.
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RESUMO

Considerada pela critica uma triviali-
zacao da alta cultura, a obra de Tom
Wesselmann é, ao contrario, resultado
de um dialogo tenso com a histdria da
arte e com as produgdes da comunica-
¢do de massa. Langando mao de refe-
réncias cultas — Pierre-Auguste Renoir,
Pierre Bonnard, Amedeo Modigliani e
Henri Matisse — e de icones produzidos
pela industria cultural, entre os quais
a revista Playboy e a publicidade, o
artista direciona seu olhar critico para
o fendmeno do voyeurismo, analisado
a partir de dois mecanismos: cisao se-
xual e nudez. As diferentes estratégias
mobilizadas por Wesselmann poem em
xeque as idealizacdes construidas pela
historia da arte e pela industria cultu-
ral, confrontando o observador com os
desejos e as obsessdes que regem sua
relagdo com as figuras do feminino.
PALAVRAS-CHAVE: Wesselmann; pintu-

ra; comunicagdo de massa.

Entre Matisse e Playboy: Tom Wesselmann e o corpo feminino
Between Matisse and Playboy: Tom Wesselmann and the female body

ABSTRACT
Considered by several critics a vulgariza-
tion of high culture, the work of Tom Wes-
selmann outcomes, on the contrary, from
a tense dialogue with history of art and
the productions of mass communication.
Making use of cultivated references — Pier-
re-Auguste Renoir, Pierre Bonnard, Ame-
deo Modigliani and Henri Matisse — and
of icons produced by mass communication,
mainly Playboy magazine and advertising,
the artist looks critically at a phenomenon
like voyeurism, that he analyses in two
mechanisms: sexual fragmentation and
nudity. The different strategies used by
Wesselmann contradict the idealizations
forged by history of art and mass culture
and bring the observer face to face with
the desires and the obsessions that rule his
relationship with woman’s figures.

KEYWORDS: Wesselmann, painting; mass

communication.

No altimo capitulo de Eroticism in western art (1972), Edward Lucie-
Smith afirma que os impulsos erdticos desempenham um papel importante
na luta entre abstracao e figuragdo. Os artistas plasticos, no entanto, nao
teriam sido pioneiros na exploragao do erotismo, ja que a fotografia havia
se tornado o principal fornecedor de imagens na sociedade contempora-
nea. Seus usos sao multiplos: esta presente em revistas, jornais, cartazes,
nos anuncios de mala direta com suas imagens erdticas mais facilmente
assimilaveis do que as produgoes dos artistas modernos “puros”. Nesse
contexto, a fotografia que Marilyn Monroe fez para um calendario (1949) é
o equivalente contemporaneo de La maja desnuda (1798-1800), de Francisco
de Goya. Outro exemplo dado pelo autor é o quadro Gosto muito de Gemey
(1964), de D. Smerck, por ser representativo das obsessoes erdticas da
segunda metade do século XX. Haveria ambiguidade na transposi¢ao da
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linguagem publicitaria para a arte, mas seu simbolismo erdtico se impoe
a primeira vista: o batom que estd na mao da moga mais do que alude a
um coito oral.!

Fantasia erdtica e dispositivos visuais

Os dois exemplos dados por Lucie-Smith evocam os dispositivos
mobilizados por Tom Wesselmann na representacao do corpo feminino:
nudez e cisdo sexual. “Cisao sexual” é a expressao usada por Romano Gia-
chetti para designar a representacao da mulher a partir de determinados
atributos: peito, nadegas, coxas, 1abios, lingua e vagina.? Wesselmann, que
utiliza esse dispositivo nas séries “Bocas” e “Fumantes”, realizadas na
segunda metade da década de 1960, afirma, numa entrevista concedida
em 1984, que ambas nado tinham motivagoes erdticas. A analise das ima-
gens que compdem os dois conjuntos nao permite avalizar essa assertiva,
ja que o erotismo € a nota dominante das composi¢des. Langando mao de
primeiros planos fotograficos, o artista constroi sinédoques corporais que
conferem autonomia a bocas carregadas de sensualidade e evidentemente
expostas ao desejo masculino. Se as obras dedicadas as fumantes remetem
a ideia de coito oral, as bocas sorridentes nao deixam de evocar a vagina
e certas adjetivagOes aplicadas a ela pela fantasia erotica, como se fossem
dotadas de personalidade (“faminta”, “sedenta”, “avida”, “incitante”,
“bela”, “sorridente”). Destituida de unidade, a mulher-sinédoque é uma
figura da fantasia ndo apenas erdtica, mas também pornografica, isto é,
uma criagao da imaginacao masculina, que deve ser despersonalizada para
dar vida a um tipo ideal que abarque todas as mulheres.” O mecanismo de
despersonalizagao é um elemento determinante nas composi¢des centra-
das na boca, como pode ser comprovado por um exercicio comparativo.
A ndo ser o titulo, nada diferencia Estudo para boca n. 8§ (1966), dedicado a
uma ideia genérica, de Estudo para a boca de Marilyn (1967), que tem como
referente um icone da cultura de massa.®

A mesma visao genérica e despersonalizada esta na base de obras
que focalizam seios, como Marinha (1967), Estudo para pintura de dormitdrio”
(1967) e Colagem do dormitorio® (1974). Em todas elas, o centro da composigao
€ um seio rijo, com o mamilo timido. A simbologia sexual é declarada: a
presencga do mar remete ao principio da vida; a associagdo com a laranja,
simbolo de fecundidade’, pode ser considerada uma metafora visual para
a excitagao. A cisao sob a forma de fetichismo ¢ abordada pelo artista numa
obra como Marinhan. 21'° (1967), dominada por um pé de unhas vermelhas,
de tal modo associado ao mar, ao céu e as nuvens que o resultado é quase
abstrato em virtude da aboli¢ao de toda diferenca de escala entre eles.!* A
ideia de mulher-sinédoque alcanga um resultado paradigmatico em Grande
nu americano n. 98' (1967). A obsessao do homem estadunidense por seios
grandes ¢ metaforizada nessa estranha composigao tridimensional, em
que a figura da mulher se resume a poucos atributos. Um seio, uma boca
vermelha aberta, que da a ver os dentes e a lingua, e uma cabeleira loira
apresentam-se como formas autdnomas pictdrica e simbolicamente. A ima-
gem da mulher-objeto é potencializada pelo uso de cinco telas justapostas
em trés niveis, que parecem funcionar como o principio de condensacao
onirico. A mulher criada pela fantasia erdtica ndo € uma figura integral,
mas antes uma montagem de fragmentos, um objeto até mesmo grotesco,
destituido de uma identidade propria, como demonstra o rosto esquema-
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! Cf. LUCIE-SMITH, Edward.
Eroticism in western art. London:
Thames & Hudson, 1972, p.
261-263 e 266.

2Ver GIACHETTI, Romano.
Porno-power: pornografia y
sociedad capitalista. Barcelona:
Editorial Fontanella, 1976, p. 45.

3Imagens da série podem ser
vistas nos sites www.artnet.
com/artists-tom-wesselmann
e www.moma.org/collection/
works.

4Ver WESSELMANN, Tom.
Oral history: interview with
Tom Wesselmann, jan. 3.-feb.
8.,1984. Disponivel em <www.
aaa.si.edu/collections/inter-
views/oral-history-interview-
tom-wesselmann-12439>. Aces-
so em 30 dez. 2014.

°Cf. GIACHETTIL Romano, op.
cit., p. 44 e 45.

®Imagens das duas obras po-
dem ser vistas no site www.
moma.org/collection/works.

7 A imagem pode ser vista no
site www.moma.org/collec-
tion/works.

8 A imagem pode ser vista no
site www.artnet.com/artists-
tom-wesselmann.

?Ver CHEVALIER, Jean e GHE-
ERBRANT, Alain (orgs.). Dicio-
ndrio de simbolos. Rio de Janeiro:
José Olympio, 1991, p. 536.

10 A imagem pode ser vista no
site www.artnet.com/artists-
tom-wesselmann.

1 Ver CALAS, Elena. Tom
Wesselmann’s nudes. In: CA-
LAS, Nicolas e CALAS, Elena.
Icons and images of the sixties.
New York: Dutton, 1971, p. 126.

2'A imagem pode ser vista
no site www.users.skynet.be/
fa071073/isab4q-gif.
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3 ABRAMSON, J. A. Tom Wes-
selmann and the gates of horn.
In: MADOFF, Steven Henry
(org.). Pop art: a critical history.
Berkeley: University of Cali-
fornia Press, 1997, p. 351 e 352

1 LUCIE-SMITH, Edward,
op. cit., p. 174 e 175, lembra
também a representacdo do
tema por Pieter Paul Rubens (c.
1610-1612) como uma variagao
em relagdo a Tintoretto, pois
o quadro da a ver o cerco dos
ancidos ajovem. O autor afirma
que esse tipo de representagao
ndo era previsto na histéria
original, sem levar em conta o
comego do episoédiono Livro de
Daniel, que narra justamente o
assédio. E dificil ver no quadro
de Rubens um ato de voyeu-
rismo, ja que ele se concentra
no momento em que os dois
homens querem forcar Susana
a ceder a seus desejos.

15 Ticiano inspira-se numa len-
da mitoldgica, baseada no IIII
Livro das Metamorfoses (8 d.
C.), de Ovidio, que era popular
na literatura europeia do século
XVI. Segundo a lenda, o caga-
dor Acteon surpreende Diana e
suas ninfas banhando-se numa
nascente. Irritada, a deusa
transforma o cagador num
cervo, que serd devorado por
seus proprios caes enfurecidos.

¢ Segundo LUCIE-SMITH,
Edward, op. cit., p. 178, Paris
seria um intermedidrio entre
a visdo das trés deusas nuas e
o observador. A composicao
seria uma afirmac¢do da su-
perioridade masculina, pois
Paris, mesmo sendo um mortal,
desempenha o papel de juiz
de trés divindades. O autor
nao leva em conta que Paris
recebeu a incumbéncia de Zeus,
o qual ndo queria envolver-se
na disputa da maga de ouro
do Jardim das Hésperides
por Hera, Atena e Afrodite.
A representagdo das deusas
nuas parece ter sido o meio
encontrado por Cranach para
representar as tentativas de
suborno do homem pelas imor-
tais, que lhe prometem torna-lo
rei da Europa e da Asia (Hera),
aquinhoa-lo com sabedoria e
habilidade na guerra (Atena) e
conquistar o amor da mulher
mais bela do mundo, Helena de
Esparta. Paris entrega a maca
a Afrodite, desencadeando a
guerra de Troia.

7 Cf. LUCIE-SMITH, Edward,
op. cit., p. 171 e 182.
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tico, cujo tinico trago distintivo é a boca.

Embora o modelo constante de Wesselmann seja a esposa, ele proprio
reconhece que nao pinta nenhuma mulher especifica, ja que o que o motiva
¢ a representacao da mulher. Dessa opgao pela esséncia, pelo objeto-ideia
decorrem alguns de seus recursos principais, sobretudo a simplificagao e
a fragmentagao proveniente dos cortes efetuados no corpo feminino. Por
isso, como escreve J. A. Abramson, os mamilos, o pelo pubiano, as bocas
gigantescas nao devem ser considerados reais. Sao antes “emblemas do
conjunto de ideias e associa¢des produzido por encontros com o real. Sao,
e hesito em usar o termo, quase simbolos completos”."

A representacao do nu feminino nas obras de Wesselmann requer
uma analise mais detalhada, j& que envolve direta e simultaneamente a
tradicao pictdrica ocidental e a visualidade forjada pela industria cultural.
Embora sejam evocados os nomes de Pierre-Auguste Renoir, Pierre Bon-
nard, Amedeo Modigliani e Henri Matisse para a série intitulada “Grandes
nus americanos”, € evidente que a tematica escolhida deita raizes numa
historia secular e, sobretudo, em suas relagdes com a figura da “Vénus
observada” analisada por Lucie-Smith. “Vénus observada” é sindnimo de
voyeurismo, de uma atitude de observagao da mulher, exibida como objeto
sexual, e de participacao dessa cena nao de maneira direta, mas mediante
a fantasia. Lucie-Smith traga uma breve histéria do voyeurismo através
da pintura, comegando com a Venus de Urbino (c. 1538), de Ticiano, que se
distingue pela consciéncia de ser observada e pela devolugao do olhar a
quem a estaria fitando. A histdria prossegue com Mulher na toalete (1717),
de Jean-Antoine Watteau, O banho turco (1862), de Jean-Auguste-Dominique
Ingres, Te Arii Vahine [A esposa do rei, 1896], de Paul Gauguin, e Mulher
deitada (1917), de Egon Schiele. O quadro de Ingres é apresentado pelo autor
como um paradigma do voyeurismo pelo fato de representar uma cena
normalmente interditada ao olhar. A questao do voyeurismo € subdividi-
da por Lucie-Smith em outras duas categorias: a presenga do voyeur na
cena pintada e o retrato nu. Fazem parte da primeira categoria Vénus com
organista e Cupido (c. 1548), de Ticiano, em que o olhar do homem dirigido
para o pubis da deusa funciona como intermedidrio entre o voyeur e o ob-
jeto de desejo; Susana e os ancidos™ (c. 1555), de Tintoretto; Diana e Acteon'
(1556-1559), de Ticiano; O julgamento de Pdris'® (1530), de Lucas Cranach, o
velho; Minotauro olhando para uma jovem dormindo (1933), de Pablo Picasso;
Estudo para uma composicio (1963-1966), de Balthus, no qual o artista usa
uma figura de voyeur intermedidrio — a moga mais nova fitando a genitalia
da garota adormecida. A categoria retrato nu € exemplificado com Made-
moiselle O’Murphy (1751), de Frangois Boucher, La maja desnuda e Olimpia
(1863), de Edouard Manet, que colocam em pauta uma questio nova: o
observador nao esta diante de idealizagdes, mas de retratos de individuos
despidos.” E possivel perceber uma polaridade entre a figura de Boucher
e as de Goya e Manet: se a primeira é presa do olhar masculino, as outras
duas colocam em dtvida a ideia tradicional da mulher como um objeto
passivo de contemplac¢do ao encararem o pintor e, por seu intermédio, o
espectador.

Se a histdria da arte serve de pano de fundo as composi¢des de Wes-
selmann, nao se pode esquecer que seu olhar estd também imbuido de uma
visdo pornografica ndo muito explicita, divulgada por uma revista como
Playboy. Fundada em 1953 e dirigida ao homem branco, heterossexual e
urbano, a revista de Hugh Hefner tem como caracteristica principal a co-
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existéncia nas mesmas paginas de fotografias de garotas nuas com entre-
vistas e reportagens sobre figuras da cena cultural e mundana, arquitetura,
decoracgao de interiores e moda masculina. Lancada em novembro de 1953
sem indicacao do numero e da data, ja que Hefner temia que a iniciativa
nao vingasse, a revista obtém um sucesso imediato gragas a publicagao
nas paginas centrais de uma das fotografias do ensaio “Veludo vermelho”,
teito por Tom Kelley em 1949, para o qual Marilyn Monroe posou nua. Esse
gesto audacioso, que desafiava as leis “antiobscenidade” ainda vigentes
nos Estados Unidos na década de 1950, converte Playboy num fendmeno de
massa sem precedentes. Gragas a venda de 54.000 exemplares, a publica-
¢ao fazia irromper na esfera publica o que, até entdo, estivera relegado ao
ambito privado. [cone cultural, a fotografia de Monroe nua, deitada numa
manta de veludo vermelho, adquire um carater pornografico em virtude de
algumas medidas adotadas por Hefner. O contraste entre o vermelho da
manta e a cor clara do corpo e a ampliagao da imagem em pagina dupla'®,
que faziam da revista uma técnica portatil de “apoio estratégico”, estao
na base da invengao da pornografia moderna, isto é, de uma informagao
visual mecanicamente reprodutivel, capaz de suscitar afetos corporais.”

Em pouco tempo Playboy torna-se a revista mais popular dos Estados
Unidos, atingindo o pico de um milhao de exemplares vendidos em 1959.
Apelando diretamente para o desejo sexual dos leitores, a revista transfor-
ma-os em voyeurs a olharem, sem serem vistos, através de vigias, frestas e
janelas. Um espago até entdo privado € invadido pela camara fotografica,
que garante o acesso visual a uma intimidade feminina cuidadosamente
coreografada. A playmate [companheira de diversao] concebida por Hefner
é a vizinha, apresentada como um simbolo sexual gragas ao uso de algumas
técnicas precisas de representacao visual. Entre elas, destacam-se a trans-
posicao da estética das pin-ups® para a fotografia colorida e a disposigao
de duas imagens num encarte dotado de um efeito cinético de montagem.
Os principais fotdgrafos da revista sao Russ Meyer e Bunny Yeager. Curio-
samente, cabe a esta definir um “estilo Playboy” de fotografia, baseado em
diretrizes estabelecidas por Hefner. Numa carta escrita a Meyer em 1956, o
diretor da publicagao afirmava que a modelo deveria estar num ambiente
natural, envolvida em alguma atividade —lendo, escrevendo, preparando
um drinque; deveria ter uma aparéncia saudavel, inteligente, americana,
evocando uma secretdria eficiente ou uma estudante universitdria. Mais
tarde, Hefner fara referéncia a criacao de cenas que sugerissem um “inter-
ltdio intimo, algo pessoal e especial”, aludindo a presenca de alguém que
nao figurava na imagem.*

Ainda que a historia das imagens no Ocidente possa ser reconduzida
a mecanismos que disfargam, legitimam e magnificam um desejo de ver e
representar o que a sociedade considera obsceno, licencioso e vil, hd uma
diferenca entre pintura e fotografia, que nao pode deixar de ser levada em
conta. O modelo que posa para o pintor é um signo, um personagem, uma
“academia”; o modelo que posa para o fotdgrafo nada mais é do que o
modelo de si mesmo. No nu pictdrico a carga ficticia apaga a carga emotiva
ou carnal; no nu fotografico ha um excesso de presenca, uma imagem-pele,
um corpo-objeto inequivoco. As fotografias pornograficas apresentam algo
a mais em relacao a esse quadro. Projetam o individuo num imaginario
coletivo, num sistema de valores e intercambios pelo qual a sexualidade
humana nao permanece confinada na fungao estritamente animal da pro-
criagdo. Ao mesmo tempo, exigem uma frui¢ao isolada, discreta, solitaria,
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8 A pagina dupla central [cen-
terfold] com imagens de pin-
ups ou nus, embora populari-
zada por Playboy, ja havia sido
utilizada por George Petty na
revista Esquire.

¥ Ver PRECIADO, Beatriz.
Pornotopia: arquitectura y se-
xualidad en “Playboy” du-
rante la guerra fria. Barcelona:
Anagrama, 2010, p. 23-27. A
expressdo “apoio estratégico”
fora cunhada pelo governo
norte-americano para desig-
nar a distribui¢ao de fotos de
mulheres nuas durante as duas
guerras mundiais para aliviar a
tensao das tropas

% Documentado pela primeira
vez em inglés em 1941, quando
a revista Life apresenta a atriz
Dorothy Lamour como a “ga-
rota pin-up” do exército ame-
ricano, o termo refere-se a fo-
tografias, desenhos, pinturas e
ilustragdes representando uma
mulher em pose sensual, que
poderiam ser pregados (pinned
up) na parede. O uso desse tipo
de imagem remonta, porém, a
década de 1890, quando atrizes
de variedades comegam a usar
anuncios fotograficos como
cartdes promocionais. “Miss
Fernande” (Fernande Barrey)
é considerada a primeira pin-
up da histdria desse género de
imagem: famosa pela nudez
frontal, era muito apreciada
pelas tropas durante a Primeira
Guerra Mundial. Nas primeiras
décadas do século XX, entram
em voga cartazes com desenhos
e fotografias de atrizes cine-
matograficas famosas; Betty
Grable, Rita Hayworth, Lana
Turner, Veronica Lake, além
de Lamour, muito populares
entre os soldados durante a
Segunda Guerra Mundial, sao
paradigmas desse momento.
O termo pin-up foi também
aplicado a chamada “Garota
Gibson”, representante de
uma mulher idealizada, criada
por Charles Dana Gibson em
1890. Imagens de pin-ups sdo
divulgadas pela revista Esquire
a partir de 1932, que populariza
as “Garotas Varga”. Por causa
dessas imagens, a revista che-
ga a sofrer censura postal em
1943. Considerando obsceno
o encarte central da edicao
de setembro, o ministro dos
Correios e Telecomunicagdes,
determina que Esquire deixe de
publicar as imagens de pin-ups.
Um tenente da Marinha escreve
uma carta a um congressista,
definindo a revista um “apoio
moral” para os combatentes e
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lembrando o caso de um su-
bordinado encontrado morto
numa trincheira segurando
uma imagem de uma Garota
Varga. Essa intervengao surte
mais do que o efeito deseja-
do, levando Vargas a realizar
19 imagens adicionais para
edigdes militares especiais,
publicadas entre marco de 1944
e agosto de 1945. Baseado no
uso de aquarela e aerdgrafo, o
estilo de Vargas distingue-se
pela representacao de modelos
ou mulheres idealizadas, cujas
principais caracteristicas eram
dedos finos (mao e pé) e unhas
quase sempre pintadas de
vermelho. Vargas passa a co-
laborar com Playboy em 1957,
mas esses nus mais audaciosos
nao sdo considerados tao ver-
dadeiros quanto os anteriores.
Outros artistas especializados
nesse tipo de imagem também
colaboram com a revista: Ge-
orge Petty, Gil Elvgren e Earl
MacPherson. Cf. PRECIADO,
Beatriz, op. cit., p. 66 e 67;
SANT ANNA, Denise Bernuzzi
de. Histdria da beleza no Brasil.
Sao Paulo: Contexto, 2014, p.
101; HANSON, Dian. The little
book of pin-up: Vargas. The war
years 1940-1946. KoIn: Taschen,
2015, p. 11 e 12; Pin-up girl.
Disponivel em <en.wikipedia.
org/wiki/Pin-up_girl>. Acesso
em 2jan. 2015 e Alberto Vargas.
Disponivel em <en.wikipedia.
org/wiki/Alberto_Vargas>.
Acesso em 2 jan. 2015.

2 PRECIADO, Beatriz, op. cit.,
p- 28, 54, 65-69 e 73. Ver Cen-
terfold. Disponivel em <en.wi-
kipedia.org/wiki/Centerfold>.
Acesso em 2 jan. 2015.

2 Ver FLEISCHER, Alain. La
pornographie: une idée fixe
de la photographie. Paris: La
Musardine, 2000, p. 17 e 18, 31
e 32, 41 e 42, 50, 52, e NOEL,
Bernard. Le foucher du regard.
Le nu. Paris: Centre National
de la Photographie, 1986, s./p.

2 Ver WESSELMANN, Tom.
Oral history: interview with
Tom Wesselmann, op. cit.; e
JONES, Leslie. Tom Wessel-
mann. In: UMLAND, Anne
(org.). Pop art: selections from
the Museum of Modern Art.
New York: Museum of Modern
Art, 1998, p. 124.

2 ALLOWAY, Lawrence. Ame-
rican pop art. New York: Collier
Books, 1974, p. 24, apud HAR-
RISON, Sylvia. Pop art and the
origins of post-modernism. Cam-
bridge: Cambridge University
Press, 2001, p. 42.
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lenta. O leitor-observador de uma revista pornografica determina nao so6
o ritmo da leitura, mas também o da montagem visual, o tempo em que os
olhos demoram numa imagem ou em determinados pormenores. E por
isso que tais fotografias elevam o voyeurismo ao quadrado, mesmo que
o fruidor tenha consciéncia de que se trata de imagens profissionais, em
cuja produgdo estiveram envolvidos modelos, fotégrafos, maquiadores,
cabelereiros, estilistas etc.?

Um signo entre signos

Wesselmann admite ter buscado modelos em Playboy, mas sublinha
que foi além das tomadas da revista, que ndo exibiam vulvas ou pernas
entreabertas. A afirmagao de que alguns de seus trabalhos eram pornogra-
ficos merece uma analise acurada, haja vista os recursos de que ele se vale
para criar suas cenas de uma intimidade devassada por um imagindrio
libidinoso, o qual se projeta num teatro mental de carater onanista.” Base-
ados na cisdo entre sujeito e objeto do olhar, os quadros do pintor colocam
frequentemente em cena mulheres solitdrias em poses erdticas, no interior
de ambientes domésticos, caracterizados pela presenca de alguns objetos.
Mas ha algo de perturbador nesses ambientes aparentemente familiares. O
estranhamento comega pela figura humana, reduzida a um esquema vazio,
aum contorno animado apenas nas zonas erégenas —boca, mamilos, pubis,
cabelos —, no qual Lawrence Alloway detecta “um signo num conjunto de
signos”.** A opgao por esse tipo de representacado ja estd bem evidente em
Grande nu americano n. 1% (1961), no qual o corpo feminino é apresentado
como uma superficie plana de que o artista se serve para encenar um contato
tenso entre figuracao e abstracdo. A evocagao das curvas sinuosas de um
Matisse ou um Modigliani €, em parte, contrastada pelo desenho sumario
do corpo, cujos atributos sao reduzidos ao minimo: uma boca timida num
rosto cortado, um seio que mais parece uma formagao montanhosa e uma
sugestao de penugem na regiao da virilha.

A abstragao que preside a representagao do nu feminino em Wes-
selmann serd mais bem compreendida se for feita uma comparagao entre
uma fotografia do ensaio “Veludo vermelho” e Grande nu americano n.
2%6(1961). A imagem de Kelley da a ver um corpo sinuoso numa pose ex-
citante para a qual contribuem a ocultagao do puibis e a exposi¢ao de uma
mama. O vermelho da manta nao cria apenas um contraste com a cor da
pele, pois é dotado de um significado ulterior: por sua natureza matricial
e uterina”, pode ser considerado um indice de transgressao a censura im-
posta as pulsdes sexuais. O corpo rosado do quadro, embora curvilineo,
nao passa de uma silhueta abstrata, dotada de um seio e um ptibis apenas
sugeridos. O paralelo com a Vénus de Urbino, proposto por Bradford R.
Collins, nao pode ser aceito sem algumas consideragoes. O autor assevera
que Wesselmann omitiu o rosto da modelo para evitar uma interpretagao
abertamente autobiografica e para enfatizar o aspecto puramente carnal
da representacdo, mas é exatamente o rosto que desempenha um papel
fundamental na obra de Ticiano. Sua Vénus nao ¢ uma deusa, mas uma
cortesa bem-sucedida, aquinhoada com uma bela cabeleira, ombros cre-
mosos e um olhar autoconfiante, a qual expde as proprias habilidades por
meio de um corpo voluptuosamente estendido numa cama meio desfeita.
A sensualidade da figura, realcada pelos contrapontos entre cores quentes
e frias e curvas languidas e angulos retos*, ganha um novo reforco quando
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se atenta para a gestualidade das maos: enquanto uma segura um ramalhete
de rosas vermelhas, simbolo de iniciagdo amorosa por sua associagao com
Afrodite®, a outra cobre a genitalia, tendo como resultado sua evidenciagao.
Esse sensualismo generalizado esta ausente do quadro norte-americano,
cuja principal caracteristica € um erotismo frio e destituido de sedugao.

Corpos esquematicos sucedem-se em muitas obras de Wesselmann,
manifestando a presenca de um desejo frio, de uma vontade de desconstru-
¢ao do erdtico e do pornografico por meio de seus signos mais tangiveis. E
o que demonstra Grande nu americano n. 6 (1961). Um corpo absolutamente
abstrato, coroado por uma cabeleira estilizada, ocupa um ambiente repleto
de signos que remetem a uma dimensao erdtica: o retrato de Modigliani
na parede pode ser visto como um momento de um dos grandes mestres
da nudez feminina; a figura do gato recorda simultaneamente Olimpia e
um trocadilho duchampiano para a genitdlia da mulher.*® Uma associa-
¢ao semelhante pode ser proposta para Grande nu americano n. 26 (1962),
igualmente caracterizado por um corpo sumariamente desenhado, que
poderia evocar Olimpia em virtude da presenga do gato e da criada. Cécile
Whiting, que propde essa aproximagao, chama a atenc¢do para as mudan-
cas cromaticas realizadas por Wesselmann: o gato preto torna-se branco
e cinzento; a figura da criada negra € substituida pela reproducao de um
quadro de Matisse, A blusa romena (1940). A autora ndo deixa de assina-
lar uma diferenca fundamental entre os dois quadros: enquanto Manet
problematiza o ponto de vista masculino por meio do olhar da cortesa,
Wesselmann circunscreve a visao ao fruidor voyeuristico, ja que a figura
feminina é destituida de olhos.?

Os objetos presentes em varios ambientes da série “Grande nu
americano” aludem, as vezes, a uma presenga masculina oculta para o
observador. Nos quadros de ntimero 26 e 29* (1962), a presenc¢a de um
homem nao visivel no espago da representacao é denunciada por objetos
como chapéus, bebidas e uma bola de golfe. Tem-se a impressao de que
o artista esta lancando mao de um dos artificios mobilizados por Playboy
para sugerir uma presenca masculina. Por meio desse género de recurso,
o observador poderia adentrar imaginariamente a cena fotografica, iden-
tificando-se com o homem ali presente através de um conjunto de signos
materiais. Em outros momentos, a questao do voyeurismo é abordada de
maneira irreverente, ja que Wesselmann faz contracenar seus nus com os
retratos de alguns presidentes norte-americanos. Em Grande nu americano
n. 4% (1961), o retrato de George Washington pintado por Gilbert Stuart
integra um ambiente lascivo, no qual alguns simbolos patrios realgam sua
presenca austera: o abacaxi, emblema da hospitalidade estadunidense, e
as listras vermelhas, evocadoras da bandeira. No quadro de n. 213 (1961),
¢ a vez de John Kennedy, associado com uma gravura representando a
bandeira nacional e duas grandes estrelas azuis. Grande nu americano n.
34% (1962) situa o retrato do presidente James Madison num ambiente
inteiramente nacionalista, dentro do qual o corpo feminino funciona como
um contraste estridente em relacao a um ambiente vetusto, adornado com
uma bandeira e com elementos que reiteram uma visao patriotica: listras,
estrelas e um aparelho de televisao transmitindo um western.

Como interpretar essa estranha coexisténcia das figuras austeras dos
“pais da patria” com corpos nus? No caso de Washington, o contraponto
entre a sensualidade do nu e a moderagao ascética da imagem presidencial
é interpretado por Barry Schwartz como uma manifestagao do desprezo do
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artista pela tradigao e por seus simbolos. A presenca do busto de Madison é
vista por Whiting como uma maneira de afirmar a soberania da lei sobre o
lar e sobre o corpo. A presenga de um homem, nesse caso, nao remeteria ao
voyeurismo; seria, antes, um recurso utilizado pelo artista para “reinven-
tar uma dicotomia entre a mente masculina e o corpo feminino”.* Se tais
hipdteses sdo plausiveis, € possivel pensar também que Wesselmann esta
langando um olhar penetrante sobre o desejo masculino, do qual os grandes
homens nao estao a salvo quando reportados a sua condigao humana. Os
“pais da patria” seriam, pois, figuras mediadoras do ato voyeuristico, a
pontuarem, com sua presenca legal, a soberania do homem sobre a nudez
da mulher” ndo apenas como algo imposto, mas igualmente como uma
posse indireta.

A questao do olhar adquire uma dimensao complexa em Grande nu
americano n. 52* (1963). A construgao do quadro € inusitada: Wesselmann
coloca em primeiro plano um casal participando de uma festa, cuja matriz
¢ uma fotografia ampliada e colada na tela. No lado esquerdo, observa-se
uma homenagem a Matisse com a evocagao de dois retratos e de Duas jovens
vestido escocés vestido amarelo® (1941). O aspecto mundano da parte superior
da tela é perturbado pela presenca incongruente de um grande nu preto,
de mamilos targidos e boca semiaberta. Segundo Whiting, o significado
da composicio repousa num jogo de olhares. A primeira vista, tem-se a
impressao de que a cena é observada por uma mulher, a anfitria, a qual
teria como foco principal a figura masculina. Em virtude do tamanho e
da posigao que impede o acesso da anfitria a seus hospedes, o nu acaba,
porém, por sugerir a presenca de um observador masculino. Isso leva a
autora a concluir que o quadro, apesar da primeira impressao, transforma
a casa num local para a exibi¢do do corpo feminino como um objeto de
desejo de um espectador masculino.®

Em certos momentos, o voyeurismo € transformado por Wesselmann
num jogo com os limites do corpo, como demonstram os quadros de nimero
21, 27 (1962) e 30 (1962) da série “Grande nu americano”. As superficies
planas e os contornos ténues sao substituidos por corpos informes, privados
de qualquer atrativo, que introduzem um principio de desordem na percep-
¢ao doreal, posto em xeque por um jogo com os limites da representacao.*
Até certo ponto, essa concepgao do corpo feminino pode ser colocada sob
a égide de Nicholas Marsicano, professor da Cooper Union (Nova York),
na qual o artista estudou entre 1956 e 1959. Embora J. A. Abramson defina
os nus femininos de Marsicano como densos contornos fluidos, caracte-
rizados por uma sensualidade interna®, é possivel afirmar que os corpos
do professor de Wesselmann se distinguem pela apresentagao de formas
indefinidas, quase sempre destituidas de rosto, nas quais, por vezes, ha
sugestOes sumarias de bocas, umbigos e triangulos pubianos, que remetem
a uma ideia genérica de mulher, marcada pelo informe.

E importante lembrar que esses corpos caracterizados pelo desequili-
brio exibem bocas vermelhas e sorridentes®, verdadeiras parodias da “bela
aparéncia”, tao prezada no jogo da seducao. A ideia de seducao parece ga-
nhar reforgo gragas a presencga de frutas —a maga, associada a transgressao;
a uva, simbolo da vida; o tomate, emblema dos rituais de fecundagao* —,
enquanto as guloseimas da porcao inferior de Grande nu americano n. 274
poderiam ser vistas como uma referéncia irdnica ao conselho para resistir
aos trés S — sundae, soda e segundo prato —, muito corrente na imprensa
feminina norte-americana. As frutas, quase sempre presentes nos quadros
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de Wesselmann, além de serem portadoras de significados simbdlicos e
de duplicarem os seios com sua redondeza, parecem ser um lembrete da
cesta de produtos naturais aconselhados as jovens por uma publica¢dao
como The New Colour Weekly for Every Girl, para garantir uma boa satde.*
As bocas vermelhas e sorridentes, por sua vez, podem ser consideradas
também uma referéncia sarcdastica a publicidade de dentifricios e batons,
a qual, além de garantir um aspecto saudavel e sedutor, prometia a con-
quista amorosa e o consequente final feliz, coroado por um beijo.*” No livro
Agarre “seu” homem! (1945), Veronica Dengel, dona de um saldo de beleza,
incluia o cuidado com os dentes entre as medidas a serem tomadas para
conquistar um homem e manté-lo apaixonado depois do casamento: “As
contas do dentista devem ser consideradas como apolices de um seguro
de beleza. [...] Seus beijos terao muito maior atrativo quando sua boca e
dentes estiverem bem cuidados”.*®

A representagao mais asséptica de figuras nuas nao € uma norma para
Wesselmann. Insinuados em Grande nu americano n. 1 e Grande nu ameri-
cano n. 26, cobertos pela calcinha em Grande nu americano n. 47*° (1965), os
pelos pubianos tornam-se explicitos em Grande nu americano n. 54 (1964)>,
Grande nu americano n. 62°' (1965), Grande nu americano n. 91 (1967) e Grande
nu americano n. 92% (1967), entre outros. Com esse tipo de representacao
mais explicita, o pintor introduz, mais uma vez, a presenga masculina na
intimidade do cendrio doméstico, ja que as posturas adotadas pelas mu-
lheres sdao um prentincio evidente da copula: pernas afastadas, bicos dos
seios eretos, boca aberta, lingua estendida. Essas obras comprovam que
Wesselmann vai além das fotografias publicadas por Playboy, pois esta so
passara a divulgar nus com pelos pubianos em 1971.

Em Grande nu americano n. 54, Colagem da banheira n. 2> (1963) e Cola-
gem da banheira n. 3°* (1963), por exemplo, a cena ganha ares mais realistas
com a inserc¢ao de elementos ready-made. Na primeira obra, um gravador
instalado perto da janela emite sons da rua quase inaudiveis para realgar o
efeito de realidade. A série das banheiras mostra o didlogo do artista com
alguns mecanismos da publicidade voltados para os cuidados corporais.
Para arrumar marido, ndo bastava ser bela; a mulher deveria ser também
limpa, cheirosa e, logo, conhecedora dos mais recentes produtos de higiene.
A pequena estante repleta de cremes, logdes, esmaltes e enxagues bucais
de Colagem da banheira n. 2 responde de perto a esse quadro de referéncias.
Nesta, a diferenca de Colagem da banheira n. 3, que mostra uma mulher sem
a touca de banho, abolida dos antincios de sabonetes em fins da década de
1950, Wesselmann focaliza uma jovem deitada numa banheira, coberta por
espuma até o pescogo, com o rosto e os cabelos impecaveis, numa imita-
¢ao das imagens de atrizes difundidas pela publicidade.” Talvez nao seja
demasiado lembrar que a banheira era um dos lugares propicios a pratica
de exercicios para manter a boa forma, como aconselhava outro livro de
Dengel, Personality unlimited: the beauty blue book [Beleza e personalidade:
o livro azul da mulher, 1944].

A série da banheira permite discutir outra questao central na poética
do pintor: o aspecto claramente fotografico da obra n. 2 parece ser menos
eficaz do que a silhueta da terceira em termos de ilusionismo. Seu carater
demasiado real perde contundéncia quando comparado com os varios
niveis de realidade mobilizados na outra composic¢ao. Nesta, o artificio é
levado ao extremo, criando um jogo de multiplas remissdes entre arte e
realidade; na representagao fotografica, ao contrario, tudo se resume na
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relagao estabelecida com os modelos publicitarios. Wesselmann instaura
um paradoxo entre as duas composigoes: a de derivagao fotografica é me-
nos erdtica do que a que exibe uma silhueta vazia, pois esta acaba tendo
um “excesso” de presenca, enraizado no nu frontal, o qual se oferece com
indiferenca ao olhar masculino.

A publicidade como modelo

As relagdes do artista com a publicidade nao se esgotam em alguns
exemplos pontuais. Elas estao, ao contrario, no cerne de sua poética, cau-
sando, nao raro, efeitos de estranhamento. Embora Wesselmann aproxi-
me o gigantismo de seus nus da “grande ampliacao” usada pelo cinema
italiano, é inegavel que essas figuras de grandes propor¢des, destituidas,
segundo ele, de qualquer significado ou atrativo erdtico®, se abeberam na
publicidade e, mais particularmente, na fotografia publicitaria, que pode
ter-lhe sugerido o uso do corpo como natureza-morta.” Essa expressao,
que designa a representa¢ao do modelo como um boneco, esta na base de
boa parte da série “Grande nu americano”, na qual a reificagdo da figura
feminina é o elemento dominante da composicao. Signo da conversao do
ser humano em algo que pode ser comprado-vendido, essa estratégia pu-
blicitaria é diretamente associada por Raul Eguizadbal com o trabalho de
Wesselmann: “tudo, incluindo os fragmentos humanos, pés, seios, bocas,
maos, tem em sua obra um aspecto ‘comestivel”.” E significativo que tal
tipo de aproximacgdo apareca num livro dedicado a fotografia publicita-
ria, da qual o pintor usa outro recurso: a representacao de interiores, ora
fechados, proximos da pintura holandesa (Grande nu americano n. 94, 1967,
por exemplo), ora abertos, dando a ver o exterior por meio de uma janela.
Mais frequente na série dedicada aos nus, o segundo tipo foi reportado
por Elena Calas a um didlogo com os mestres flamengos — Jan van Eyck,
Mestre de Flémalle, Rogier van der Weyden, Petrus Christus —, em cujos
quadros era comum a presenca de aberturas das quais se descortinava uma
paisagem, transformada num espetaculo variegado®, embora se possa
pensar também em algumas composi¢des de Matisse como, por exemplo,
Comodo vermelho (Harmonia em vermelho, 1908), A conversagdo (1911), Os peixes
vermelhos (1914), A janela (Interior com miosotis, 1916), O pintor em seu atelié
(1917), Retrato de familia (A aula de musica, 1917) e Mulheres com divd (1921).

Os mestres flamengos seriam também determinantes na escolha de
detalhes como frutas e flores, mas a estruturagdo dos interiores de Wessel-
mann guarda igualmente relagdoes com fontes fotograficas, se for levada em
consideracao a leitura de Whiting. Num momento em que os intelectuais
dos Estados Unidos estavam engajados num debate sobre as hierarquias
culturais, o pintor punha em xeque tais digressoes ao criar interiores he-
teroclitos, nos quais a medicultura se fundia com a alta cultura. Hibrido
especial, “nascido das relagdes contra a natureza” da cultura de massa com
a alta cultura, a cultura média tinha as qualidades essenciais da primeira
(formula, reagao controlada, falta de qualquer unidade de medida), en-
quanto fingia respeitar os modelos da segunda. Nao por acaso, uma das
possiveis fontes de Wesselmann — Ladies Home Journal — é apresentada por
Dwight MacDonald como um tipico produto da medicultura. Nos quadros
do artista, que pode ter buscado inspira¢do em outras revistas dedicadas
ao lar, assiste-se a obliteracao da diferenca entre o ideal de bom-gosto na
decoragao de interiores e os principios modernos da composicao artistica.
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A reproducao de quadros de artistas modernos europeus sob a forma
de cartazes ou cartdes-postais num espago desenhado de acordo com os
preceitos do gosto feminino € vista com suspeita por parte da critica da
década de 1960. Se isso ¢ patente em Grande nu americano n. 6, em que uma
reprodugao de Modigliani convive com um papel de parede florido e um
tapete oriental, uma obra como Grande nu americano n. 48% (1963) propode
um desafio maior. Nele, Wesselmann nao se limita a reproduzir um qua-
dro de Matisse, Flores de ameixa, fundo verde (1948), num tipico dormitorio
suburbano, mas retoma sua maneira de compor na caracterizagao do nu,
inserido num ambiente tipicamente americano, com flores e frutas de plas-
tico. Com esse tipo de operagao, o pintor nada mais faz do que evidenciar
a indisting¢ao entre original e copia, tao difundida em revistas e manuais
de decoragao, que serviam de veiculo de propaganda a um modo de vida
baseado na disseminagao de bens de consumo e na reprodugao maciga de
imagens artisticas, sem qualquer distingao qualitativa entre eles.

A feminizacdo do lar, que preside a série “Grande nu americano”, é
refor¢ada pelo tratamento dado as frutas, quase sempre presentes, como
metaforas do sexo e do desejo. Langando mao de outros recursos da foto-
grafia publicitdria, Wesselmann apresenta formas reluzentes, providas de
brilhos artificiais, colocadas ao alcance do espectador para que este possa
quase tocéd-las com o olhar. Se € possivel ver na representagao das frutas
mais uma alusao ao voyeurismo, outro elemento derivado da publicidade
deve ser destacado, ja que remete diretamente a problematica do desejo:
a fragmentacdo do corpo. Publicidade e surrealismo tém um encontro
fecundo nesse aspecto, sobretudo nos Estados Unidos, onde a tendéncia
ao maravilhoso e ao poético se casa com as teorias do inconsciente gragas
ao trabalho do psicologo Ernest Dichter. Pai da “pesquisa motivacional”,
Dichter aplica as teorias freudianas ao campo publicitario, interessando-se,
sobretudo, pelo comportamento do consumidor no mercado. O psicdlogo,
que acreditava na importancia da imagem e da persuasao, esta na base da
criacao da boneca Barbie (1958), verdadeira encarnagao do ideal erotico
estadunidense, por ser glamorosa e dotada de pernas compridas e seios
fartos.®> A atuacao de Dichter na década de 1950 oferece ao consumidor
a permissao moral para abragar sexo e consumo, além de forjar um “he-
donismo corporativo”, que deveria tornar as pessoas imunes as ideias
totalitarias. A agéncia Norman, Kraig & Kummel segue a risca as teorias
psicanaliticas, como demonstra o antincio do isqueiro Ronson, baseado na
simbologia sexual que Dichter atribuia a chama.®

A fragmentacao do corpo, bastante utilizada na fotografia publicita-
ria de matriz surrealista — da qual sdao exemplos emblematicos Mdos, mdos
(1944), de Horst P. Horst, marcada pela alternancia entre branco e preto, e
Olho de cor¢a (1950), de Erwin Blumenfeld, cuja composicao estd centrada
num olho, numa boca vermelha e numa pinta situados num rosto desco-
lorido que lhes confere destaque —, é explorada por Wesselmann em escala
monumental. Na série “Fumantes”, por exemplo, a concentra¢do naboca e
no cigarro estd carregada nao apenas de conotagdes eroticas, mas também
de referéncias explicitas ao uso dos impulsos sexuais pela publicidade. O
gigantismo dessas composicOes “diretas e agressivas”, nos dizeres do ar-
tista, contrasta, de maneira evidente, com certas representagoes do ato de
fumar, eivadas de um erotismo mais sutil. Se esta ¢ a caracteristica de Fu-
mante (1942), de Vargas, a comparag¢do nao € tao simples quando sao levadas
em conta as fotografias feitas por Blumenfeld para as marcas de cigarros
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Chesterfield e Pall Mall. Uma sensualidade sutil e um erotismo requintado
sdo os tragos principais dessas imagens realizadas por volta de 1956: uma
boca vermelha num rosto que nao vai além do nariz é a nota dominante
de quase todas elas, associada a fumaca expelida, a unhas também verme-
lhas e a presenca do cigarro exibido como um simbolo falico em uma das
variantes. Se bem que nao sejam agressivas e atrevidas como as bocas das
fumantes de Wesselmann, as composigoes de Blumenfeld sao portadoras
de um erotismo elegante, que nao disfarga, porém, seu significado sexual.
Imagens autorreflexivas, interessadas antes na exibi¢ao de uma linguagem
surpreendente do que na propaganda de um determinado produto®, elas
atingem assim mesmo a fantasia erdtica do observador, colocado na posigao
de um voyeur sofisticado. A forca simbdlica da fragmentacao impode-se de
maneira decidida também no tratamento das bocas, como comprova um
paralelo com uma obra de Vargas intitulada Marilyn. Concebida como uma
pin-up, a atriz é essencialmente uma boca vermelha sorridente, real¢ada
pelas longas unhas da mesma cor, mas seu impacto ¢ bem menor do que
a boca isolada de Wesselmann, que se apresenta como um objeto puro de
seducao, destituido de qualquer outra conotacao.

Um dialogo com as representacdes do corpo feminino

Essas comparacdes ajudam a comprovar o didlogo tenso e irdnico
que o artista estabelece com as representacdes ideoldgicas do corpo fe-
minino, forjado pela publicidade para servir de modelo e canone a uma
determinada sociedade. Num universo em que a publicidade inventa o
corpo e em que o corpo se constroi como publicidade, em que a moda cria
um conjunto de representagdes que definem as posturas sociais perante o
desejo e a beleza®, os nus sintéticos de Wesselmann e, sobretudo, aqueles
em que ¢ evidente a busca de uma ma forma, surgem como visdes criticas
de um jogo comercial-sexual, voltado para a transformagao da existéncia
numa miriade de produtos a serem obrigatoriamente consumidos. Os
corpos sumarios da série “Grande nu americano” estao na contramao dos
conselhos de beleza dados pelas revistas femininas e pelos manuais de
Dengel. Aos exercicios aconselhados para manter o busto ereto, firme, e os
seios altos, a cintura delgada e flexivel, a barriga chata e dura, os quadris
magros, rijos e gentilmente curvados, as nddegas aprumadas e bem pro-
porcionadas, as pernas torneadas e as coxas magras®, o pintor contrapoe
corpos ora indefinidos, ora prestes a gozar, distantes, portanto, de toda
preocupagao com o “belo efeito” e com a “doce ilusao” que os especialis-
tas apresentavam como objetivos a serem perseguidos. A indefinicao dos
rostos faz parte desse mesmo contexto. Ponto alto da beleza vendida pela
publicidade, o rosto ideal deveria exibir uma pele branca, fina e delicada.
Oideal dabeleza construida fazia da maquiagem uma segunda pele gracas
a cremes transparentes e discretos que conferiam um ar natural ao rosto.
A naturalidade era fruto de um trabalho sutil, minucioso e constante, ja
que a beleza deixava de ser um dom para transformar-se em habito, em
habilidade na aplicagdo da maquiagem.®’

O trabalho comparativo mostrard também a destrui¢ao de qualquer
ilusao em Wesselmann, se o parametro for uma de suas fontes artisticas
confessas, Matisse. Surpreendidas em momentos intimos, as figuras fe-
mininas do pintor francés distinguem-se por uma corporeidade que se
afirma por meio de linhas enérgicas e a0 mesmo tempo sintéticas, capazes
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de traduzir uma continuidade ritmica. Como o proprio Matisse esclarece,
as figuras humanas estdao no centro de seu trabalho e suas formas, embora
nem sempre perfeitas, sdo sempre expressivas. O interesse emotivo que elas
inspiram no artista, apelidado de “voltpia sublimada”, nao esta apenas
na representagao dos corpos; faz-se presente “nas linhas ou nos valores
especiais que estao espalhados por toda a tela ou pelo papel e que formam
a sua orquestracao, a sua arquitetura”. A linha é o elemento determinante
da configuragao dos corpos, captados de maneira sintética, mas expressiva,
a fim de definir o carater da figura. A busca da sintese e da simplicidade,
que repousam numa compreensao funcional da linha, é justificada pelo
artista com um argumento técnico: o cuidado com os pormenores € territo-
rio da fotografia; cabe a plastica transmitir “a emogao o mais diretamente
possivel e com os meios mais simples”.* Essa ideia global de composigao,
na qual a voliipia ndo estd apenas no corpo, mas se espraia por toda a tela,
¢ mimetizada por Wesselmann de maneira irnica e, ndo raro, agressiva.
Seus corpos nus parecem ser feitos quase sempre da mesma substancia
artificial dos ambientes que os abrigam, denunciando uma origem hibrida,
ameio caminho entre o universo da arte e o da industria cultural com seus
modelos de beleza vinculados ao consumo comercial.

Esse mesmo hibridismo é a marca distintiva das cenas de banheiro,
as quais podem ser comparadas com os interiores domésticos e intimos
de Edgar Degas, organizados a partir do ponto de vista do espectador,
ou antes, do voyeur. Se o voyeur de Wesselmann se posiciona de maneira
frontal perante a cena, o de Degas da a impressao de estar movimentando
continuamente o corpo para lancar seu olhar indiscreto sobre a intimidade
feminina. A volapia que emana dos corpos do pintor francés, tao distinta
da apresentacao fria do americano, é produto da fungao configuradora do
olhar, de sua capacidade de construir a realidade e ndo apenas registra-la.®

Wesselmann e a mecanica do sexo

Resta esclarecer de que maneira a representagao do nu em Wes-
selmann poderia ser relacionada com os estudos sobre a sexualidade
humana, levados a cabo nos Estados Unidos por Alfred Kinsey e pela
dupla William H. Master e Virginia E. Johnson.”” Num pais em que eram
ainda vivos os resquicios de uma moralidade vitoriana, a publicagao dos
chamados “Relatdrios Kinsey”, entre 1948 e 1953, representa um ponto
de virada na relagao da sociedade com a problematica sexual. O objetivo
dos “Relatdrios Kinsey” era verificar como as pessoas agem sexualmente,
descobrir os fatores responsaveis por seus comportamentos e a significacao
social de suas linhas de conduta, tendo como base entrevistas realizadas
com dois grupos de ascendéncia caucasiana, integrados por 5300 homens
e 5940 mulheres.”* Conduta sexual do homem (1948) é apresentado como um
fendmeno pela revista Time na edi¢ao de 1 de margo: € comparado com o
sucesso alcangado por E o vento levou (1936), de Margaret Mitchell, por ter
vendido quase duzentos exemplares em menos de dois meses. Enquanto a
revista publica varios artigos sobre o livro, que revelava entre outras coisas
a incidéncia de casos extraconjugais e de experiéncias homossexuais, um
jornal como The New York Times nao lhe dedica nenhuma resenha nem aceita
inser¢des publicitarias, por considera-lo uma exaltagao da licenciosidade.”

Ainda maior é a repercussao de Conduta sexual da mulher (1953), cuja
coleta de dados teve inicio em 1938. A amostragem obtida incluia, além de
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entrevistas pessoais, agendas sexuais, didrios, correspondéncias, livros de
recordagoes, colegoes fotograficas, pinturas e desenhos artisticos. A ativi-
dade sexual da mulher é esquadrinhada nos minimos detalhes a partir da
pré-adolescéncia. A obra, que descreve de maneira crua ocorréncias como
masturbagdo, sonhos sexuais, caricias e relagdes pré-matrimoniais, coitos
conjugais e extraconjugais, contatos homossexuais e com animais, nao sé
escandaliza os grupos conservadores como acaba sendo considerada par-
te de uma trama comunista para minar a sociedade norte-americana.” A
imprensa cobre amplamente o segundo volume dos “Relatdrios Kinsey”,
devendo ser destacada, mais uma vez, a revista Time que, na edicao de 24
de agosto de 1953, dedica dois artigos e a capa a publicagdo. A capa é bem
significativa do sucesso alcangado pelo zodlogo: seu rosto, posicionado ao
lado de uma rosa, estd inserido num contexto em que a natureza ¢ sobera-
na. Motivos vegetais, passaros e uma abelha compdem um cendrio kitsch,
mas bastante alusivo. A legenda “Alfred Kinsey: reflexdes no espelho de
Vénus” chama a atengao para um detalhe na gravata-borboleta usada por
ele. Esta tem como estampa um circulo com uma pequena cruz equildtera
na parte inferior, que se tornou simbolo do feminino por evocar o espelho
de mao usado pelas sacerdotisas gregas com o cabo voltado para baixo a
fim de criar um elo com a energia da mae terra.

As técnicas de interrogatorio direto usadas por Kinsey serao consi-
deradas uma “base inestimavel de informagoes socioldgicas”, um ato “pio-
neiro, que abriu as portas, até entdao fechadas, da nossa cultura a pesquisa
definitiva da resposta sexual humana””* por William Masters e Virginia
Johnson. Na pesquisa iniciada em 1954 no Departamento de Ginecologia
e Obstetricia da Universidade de Washington, os dois autores buscam de-
finir a resposta fisioldgica ao estimulo sexual. A técnica adotada por eles
¢ diferente da de Kinsey, pois se baseia na observagao direta da atividade
sexual de voluntarios, recrutados, a principio, entre pessoas que viviam da
prostituicdo (118 mulheres e 27 homens). Os resultados obtidos com esse
grupo sao descartados do estudo, que passa a contar com a colaboragao de
voluntarios “de origem social, intelectual e econdmica relativamente sele-
cionada” e de grupos familiares com problemas clinicos ou de inadequagao
sexual e/ou concepcional. Voluntérios de todas as idades, condigdes sociais
e de diferentes niveis educacionais compdem, por fim, a amostragem, cujos
resultados sao “sempre predominantemente relativos a raga caucasiana”.
Embora registradas, as questdes homossexuais nao serao incluidas no livro
resultante da pesquisa — A resposta sexual humana (1966) —, o que gera outra
diferenca em relac¢do a Kinsey.”

Apresentando o sexo como uma atividade sadia e natural, como uma
fonte de prazer e de intimidade, Masters e Johnson estabelecem a existéncia
de quatro fases na atividade sexual: 1 — excitamento, proveniente de qual-
quer fonte de estimulo somatico ou psiquico; 2 — platd, caracterizada pela
intensificagao das tensoes sexuais; 3 — orgasmo; 4 — final ou de resolugao,
marcada pela diminuigao da tensdo. A observagao direta da atividade
sexual, baseada, nao raro, em filmagens a cores das quatro fases, leva os
pesquisadores a descobrir a natureza da resposta feminina a estimulagao.
A andlise da resposta extragenital é seguida pelo escrutinio do orgasmo,
o qual nao se limita ao ambito de uma relagao interpessoal; a pesquisa de-
monstra, com efeito, que este pode ser resultado de qualquer combinagao
de atividade ou fantasia eroticamente estimulante. Uma das descobertas
mais importantes é a possibilidade de uma nova experiéncia orgastica
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na quarta fase, desde que a mulher seja submetida a novos estimulos, ao
contrario do homem, cuja resposta é muito mais vagarosa.”

Do mesmo modo que os estudos de Kinsey e Masters e Johnson os
nus de Wesselmann colocam-se na contramao de toda idealizacao da re-
lagao entre mulher e homem. Ao contrario de Dengel, que via na mulher
um diamante a ser lapidado em muitas facetas que se chamam “saude,
vitalidade, beleza da pele e dos cabelos, um corpo esbelto, perfei¢ao do
make-up, saber vestir-se, modernidade na palestra e nas atitudes””’, esca-
moteando a questdo sexual subjacente ao ritual de sedugao, o pintor elude
a problematica do envolvimento amoroso para concentrar-se na mecanica
do sexo. E esta que se faz presente em suas obras, que ddo a ver momentos
de excitag¢ao, sobretudo no tratamento dos seios, destacam as zonas ero-
genas e transformam a atividade sexual num lugar ambiguo, pois aqueles
corpos femininos solitarios poderiam estar experimentando momentos de
gozo estimulados pela fantasia e ndo necessariamente por uma presenga
masculina invisivel para o observador. O anonimato dos corpos poderia
ser associado aos métodos estatisticos mobilizados nas duas pesquisas
sobre sexualidade, interessadas em registrar a ocorréncia de determina-
dos comportamentos a fim de tracar um perfil geral, aplicavel a sociedade
norte-americana como um todo.

A atitude ambigua dos corpos nus cede lugar a uma sexualidade
agressiva na série “Fumantes”. As bocas vermelhas e abertas, associadas por
vezes a unhas impecavelmente pintadas, estendem a ideia de sexualidade
para além dos aspectos estudados por Kinsey e Masters e Johnson. Em
certos momentos, as obras da série podem ser vistas como uma resposta
irbnica as dicas de beleza emblemadas em Dengel, que aconselhava manter
os dentes com aparéncia impecavel, removendo as manchas de nicotina
e fazendo bochechos para evitar o mau hdlito.”® A fumagca expelida e os
dentes amarelados de A fumante” (1976) confrontam o observador com
uma mulher que gerencia a propria vida, alheia a todo conselho de beleza,
que nos livros de Dengel era indissociavel de uma boa alimentagao e da
observagao de habitos higiénicos.

Um corpo (quase) pornografico

E do dialogo tenso com a histéria da arte e com as imagens da co-
municacao de massa que se nutre a representagao do feminino em Wessel-
mann. Elemento central de sua concepgao, o olhar do voyeur nao deve ser
confundido com a visao pessoal do artista em relagdo ao corpo feminino.
O voyeur nao esta nele; esta na reificagao da mulher, concebida como um
corpo (quase) pornografico pela ideologia patriarcal. Destituida da posigao
de sujeito capaz de articular a prépria realidade, a mulher é um “corpo
com 6rgaos”, constituido pelo olhar masculino®, a quem deve comprazer
em todas as ocasides possiveis e imaginaveis. E esse regime visual que esta
no centro das representagoes erdticas de Wesselmann. Ao apropriar-se dos
mecanismos mobilizados pela histéria da arte e pela cultura de massa, o
artista nada mais faz do que confrontar o espectador com as obsessoes e 0s
desejos midiatizados que pontuam sua relagao cotidiana com as figuras do
feminino. Afinal, como havia escrito Kenneth Clark?®! no estudo dedicado
ao nu, este nao representa simplesmente o corpo, sobretudo se for levada
em conta sua presenca na arte moderna. Esta “relaciona-o, por analogia,
com todas as estruturas que se tornaram parte da nossa experiéncia ima-
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ginativa”. Pensados nesses termos, os nus abstratos do pintor, apesar do
tratamento meticulosamente generalizado dos atributos carnais, ou talvez
em virtude dele, podem ser vistos como “espécimes clinicos” da “pura
esséncia da Mulher”, como poderosos esquemas® de um imaginario ero-
tico, que transforma o feminino num artificio intensamente manipulavel
e destituido de consisténcia real.

Artigo recebido em agosto de 2016. Aprovado em setembro de 2016.
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