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RESUMO

O retrato era um género na histéria da arte antes da invengéo da fotografia. A fotografia
possibilita a captura de uma imagem por meios mecanicos e a obtencao de um resultado que
se considera isento da subjetividade marcada na pintura executada pelas maos do artista. No
caso do auto-retrato, o processo mecanico é utilizado para o registro que o fotégrafo faz nao
apenas de sua aparéncia, conforme quer ser visto, mas também o registro de um modo de
pensar a fotografia, com meios e processos diferenciados. O conjunto de obras de John Coplans
realizado entre 1984 e 1987 foi intitulado Um auto-retrato e exposto no Paco das Artes, em Sdo
Paulo, em 1998. Realizamos no ensaio uma andlise semidtica das relagcdes entre obra e
serialidade, temporalidade e movimento, arte e fotografia, ver e ser visto. As relagdes sdo
consideradas no contexto situacional que difere tanto do livro-catalogo da exposicao homonima
anteriormente realizada quanto de outras montagens da obra de Coplans em galerias e museus.
Analisamos as obras na exposicédo a partir de um principio de interdependéncia entre os dois
componentes, processual e imagético, que a qualificam como obra de arte.
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ABSTRACT

Before the invention of photography portrait was already a genre in the history of art. Different
from the traditional ways of painting, the capture of an image by mechanical means has been
considered an objective procedure that results in a picture free of subjectivity. In the self-
portrait, the mechanical process is used not only to record his appearance, but also to document
his way of thinking about photography through different means and processes. The body of
work by John Coplans, made between 1984 and 1987, was entitled A self-portrait and exhibited
in Paco das Artes in Sao Paulo in 1998. In this essay, we analyze the exhibition in a semiotic
perspective, considering the relations between work and serial, temporality and movement,
art and photography, see and be seen. Formal relations are considered in the situational
context of the exhibition and differ from both the book catalog of the exhibition and previous
events in which the same groups of series relating to the general theme of the self-portrait
were presented in galleries or museums. We analyze the works in the exhibition from a
principle of interdependence between the two components, procedural and imaging, which
qualify Coplans’s photographs as works of art.
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Exhibition of photographs. Contemporary art. John Coplans

O que caracteriza um retrato? O titulo de uma fotografia influencia o modo pelo
qual vemos o objeto retratado? Quais sdo as nossas expectativas ao ver um retrato?
Qual é a relagao entre a identidade do objeto retratado na fotografia e a imagem
enquadrada pelo fotégrafo em um momento que pressupomos ter existido? Fotografia
€ imagem? De que modo a opgao por um processo técnico determina qualidades
plasticas daimagem?

Se tomarmos as questdes anteriores como ponto de partida para a analise de um
conjunto de retratos fotograficos, obteremos respostas que provavelmente nao irao
satisfazer a busca de um método suficientemente abrangente. A imagem fotografica
pode ser Util parailustrar um elenco de temas, mas para compreendé-la é necessario
considerar também os meios e os processos que tipificam modos de expressao que
pertencem ao repertoério de uma linguagem. Temos que considerar também que antes
da existéncia de um processo fotografico para captura de imagens, o retrato era um
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género consolidado da pintura. Era ao mesmo tempo um género e uma utilidade.
Afinal, o oficio do pintor era plenamente justificavel apenas pela necessidade de eternizar
a imagem de uma pessoa. Tanto na esfera publica quanto no ambiente familiar, o
retrato realizado por meios pictéricos, antes da fotografia, era Unico e, conforme a
habilidade do pintor, original.

Nao é dificil imaginar a tarefa do retratista. Afinal, tornou-se trivial utilizar a cAmera
fotografica para retratar pessoas. Nessa situagao, pressupomos a existéncia de um
pacto de cordialidade entre o fotégrafo e o fotografado. Diante do modelo, o fotégrafo
escolhe uma entre inimeras possibilidades de pose e enquadramento. A tarefa do
retratista tem como principio a conviccdo de que ha sempre algo, algum traco de
carater, a ser valorizado e que seu trabalho é identificar as poses que irdo valoriza-lo.
Ainda que no momento de captar aimagem o fotégrafo obtenha a exposicao de algo
que ndo pode, ou nao deve ser visto posteriormente, na escolha das que serdo
reproduzidas e se tornarao publicas, realizard uma nova selecéo, e uma eliminacao,
do que é inadequado para a construcao de uma determinada aparéncia do retratado.

Mas, e o auto-retrato? Neste caso, ha uma sobreposicao de papéis: modelo e
fotégrafo s@o a mesma pessoa. O fotégrafo vé por meio de seu conhecimento as
possibilidades que o processo lhe oferece e as condicdes em que o trabalho final
devera ser visto para construir uma imagem que, mais do que as marcas do retratado,
expressa os valores artisticos que norteiam suas escolhas.

Diferentemente do retrato, cuja fungao ¢ ser fiel a uma aparéncia desejavel pelo
retratado, diante do auto-retrato, o fotégrafo geralmente langca mao de estratégias
que demonstram sua intimidade com a cAmera e certo desprezo pelo convencionalismo
que determina a correspondéncia entre as imagens e os papéis sociais assumidos
pelo retratado. Isso nao significa que o resultado sera mais ou menos fiel a sua aparéncia,
mas sim que esta pode ser tratada apenas como um motivo desencadeador da
representacdo de uma fantasia, da curiosidade para ver um traco repugnante ou
imperfeito de uma fisionomia humana. Desafia, portanto, o valor da fotografia como
documento da realidade visivel para trata-la como documento de sua existéncia ou de
sua postura frente os valores estéticos de seu tempo. Essa fotografia, livre da expectativa
do aplauso, prescinde da existéncia de um referente exterior. Podemos pensar que,
afinal, no mundo e na fotografia, o real esta muito além das aparéncias enquadradas
em umaimagem.

Para o fotégrafo que se auto-retrata, a qualidade final nao é definida por uma
semelhanca com a aparéncia que os outros sdo capazes de atribuir a imagem, mas
sim a revelagao de um trago encoberto pela aparéncia coerente. A medida o dominio
da linguagem fotografica &, nesse caso, um parametro Gtil para a manipulagao
diferenciada de sua identidade publica. Se compararmos essa situagdo com a do
retratista que fotografa outra pessoa, a necessidade de encobrir tracos feios, imperfeitos
ou indesejaveis na aparéncia deixa de existir no auto-retrato do fotégrafo. Entretanto,
sera que o fotdgrafo que se auto-retrata esta livre de auto-censura e auto-idealizacao?

As relacdes expostas até aqui sdo consideradas numa problematica geral definida
por Eric Landowski (1992) como aquela na qual a relagéo entre “publico” e do “privado”,
permite identificar a situacao na qual a pessoa retratada ocupa um papel “privado
coletivo”, como uma forma de consciéncia do nds. Para explicitar a origem desse
conceito, Landowski (1992, p. 87) comenta precedéncia que, segundo Emile Benveniste,
as nocoes de grupo ou comunidade tem sobre o0 conceito de “identidade pessoal” e
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cita a expressao “Cada membro [da unidade social] sé descobre seu ‘si’ no ‘entre si”.!

Com essa abordagem perspectiva, distinguimos o “individual privado”, relacionado
a esfera “intima” vista sob uma perspectiva psicolégica, do “individual publico” que
define umaintimidade de ordem “inter-individual”, “comunitaria” ou “socializada”. Essa
diferenca conceitual é adotada neste texto para analisar o auto-retrato fotografico e
evitar, propositalmente, o risco de uma generalizagao ingénua segundo a qual a auséncia
de um cliente externo faz do fotégrafo um criador sem compromisso com um outro
externo, com quem o fotégrafo estd comprometido em uma situacdo de comunicacao.
Afinal, a liberdade para expressar o disforme e surpreender a expectativa de ter que ver
imagens que se adequam a um modelo de beleza consensual pode também ser desejada
por um cliente que nao quer ter um retrato “como todos os outros”. Naturalmente existem
também fotdgrafos narcisistas e fotdgrafos que se auto-retratam em situacoes coercitivas.

Na encomenda, a semelhanca é geralmente parcial e apenas o que deve ser
valorizado pode ser reconhecido. Espera-se que o processo de confec¢do da imagem
seja invisivel, ndo deixe marcas e que a imagem seja limpa, ou seja, que nao haja
elementos que desviem o olhar da figura central do retratado. Nessa ordem de valores,
o processo fotografico nao é componente ativo na apreciagao do resultado final. Ou
seja, por meio da neutralidade das técnicas de captagao de imagens e de impressao
sobre um suporte plano, produz-se a ilusao de que a cAmera é agente mecanico da
percepcao e o resultado ndo apresenta marcas de subjetividade. Segundo essa
concepcgao utilitarista, a fotografia proporcionaria o contato direto do espectador com
as qualidades expressivas préprias do objeto retratado. Sua fungdo documental seria,
desse modo, absoluta.

Um auto-retrato, uma exposicao

Quando vemos o conjunto de fotografias intitulado John Coplans: A self-portrait,
1984-1997, algumas das questdes sobre a funcao do retrato fotografico emergem. O
conjunto, reunido para a exposicao homonima realizada no PS.1 Contemporary Art
Center, em Nova York, em 1997, foi dividido em grupos: Body of Work, Body Language,
Seated Figure, Hand, Foot, Hand,?Body, Back, Hand Xerox, Upside Down, Standing
Figure, Knee and Hands, Frieze e Reclining Figure.

Alguns desses grupos correspondem a exposicdes realizadas anteriormente por
Coplans, como Body of Work,® Hand,* Foot,* Back,® Upside Down,” Frieze,® e em uma

' Em nota de rodapé, Landowski cita a obra da qual a expressao, e o contexto tedrico ao qual pertence, é
extraida: Emile Benveniste. Le Vocabulaire des instituitions indo-européenes. Paris: Minuit, 1969. Vol 1, Economie,
Parente, Societé, p.321.

2 O titulo (Hand) é repetido porque trata-se de dois grupos diferentes de fotografias com o mesmo titulo.

3 A Body of Work - titulo das exposigoes realizadas nos seguintes locais: San Francisco Museum of Modern Art
(USA, 1988), Museum of Modern Art (New York, 1988), University of Missouri Art Gallery (Kansas City, 1988), Sala
d’Exposicion de la Fundacio Caixa de Pensions (Barcelona, 1988), Art Institute of Chicago (1989), Ginny
Williams Gallery (Denver, 1989) e Howard Yezerski Gallery (Boston, 1990).

4 Hand - titulo das exposigdes realizadas nos seguintes locais: Galerie Lelong (New York, 1989), Salon d’Angle
de la Régionale des Affaires Culturelles (Nantes, 1989), Abbaye de Bouchemaine (Angers, 1989), Centre d’Art
Passages (Troyes, 1989), Blum/Helman Gallery (Los Angeles, 1989) e Galeria Comicos (Lisboa, 1990).

5 Foot - titulo da exposicao realizada na Galerie Lelong (New York, 1990).

8 Back - titulo das exposigoes realizadas nos seguintes locais: Asher/Faure Gallery (Los Angeles, 1993), Galerie
Anne Villepoix (Paris, 1993) e Howard Yezerski Gallery (Boston, 1994).

7 Upside Down - titulo da exposicao realizada na Andrea Rosen Gallery (New York, 1994).

8 Frieze-titulo das exposigoes realizadas nos seguintes locais: Andrea Rosen Gallery (New York, 1995), Howard
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combinagao de dois desses grupos/sub-temas.® Nesses eventos, o titulo era antecedido
de uma denominacao geral, agrupadora: Self-Portrait (auto-retrato). Isolada, a expressao
self-portrait foi empregada em outras exposicoes anteriores de Coplans, no singular'®
ou no plural." Na exposicao realizada pelo PS.1 foi feito um acréscimo ao titulo: A
Self-Portrait (Um auto-retrato). Ha nesse acréscimo uma ironia: a exposicao mais
abrangente da trajetoria de Coplans é relativizada e restringe-se a fatia da produgao
realizada entre 1984 e 1997.

Em 1998, um conjunto de 44 obras, das 125 mostradas no P.S.1, foi exposto no
Paco das Artes, em Sao Paulo, sob o titulo Um auto-retrato. Diferentemente de seu
retrato feito por Andy Warhol em 1984, os auto-retratos de Coplans excluem
deliberadamente o seu rosto. O que vemos & uma incansavel exploracao das
configuragdes de um corpo humano. A composicao do auto-retrato é o resultado de
um processo no qual seu corpo € matéria prima de uma exploragéao formal.

Sua expresséao facial, e tudo o que esta pode condensar, esta fora do
enquadramentos das fotografias. Com essa estratégia, exclui tracos de emocao e
marcas de uma individualidade socialmente reconhecida. Cada fotografia € um
fragmento do corpo que é ampliado de tal modo que o olhar do espectador pode
diferenciar variagbes minimas em sua pele. Vemos, entao, o procedimento por meio
do qual Coplans parece considerar que os aspectos fisiognomobnicos'? identificados
em fotografias que aumentam pequenos detalhes escondem, conforme o comentario
de Walter Benjamin (1991, p. 222) sobre a obra de Blossfeldt, possibilidades imprevistas
de interpretacdo da imagem. A observacao da fisionomia de uma pessoa nao é
necessariamente uma chave para a interpretacdo do modo pelo qual esta mesma
pessoa percebe a visualidade do mundo no qual vive.

No livro Aberragées — ensaio sobre a lenda das formas, Baltrusaitis (1999, p. 15)
considera o modo pelo qual “tudo na forma é indicio”, ou seja:

O corpo do homem tem sido, em todas as épocas, perscrutado pelos adivinhos e
filosofos que buscavam nele os sinais de suas tendéncias profundas. A forma do
nariz, dos olhos, da testa, a composicdo de cada parte e do conjunto revelam, para
0s que sabem ler, seu carater e seu génio. O fisiognomonista observa-o, como o
astrélogo, o céu, onde estdo inscritos as arrumagodes e os destinos do mundo, e
age ora por deducéo direta, ora por analogia.

Yezerski Gallery (Boston, 1996), Patricia Faure Gallery (Santa Monica, 1996) e Galerie Peter Kilchmann (Zurique,
1996).

® Hand and Foot - titulo da exposicao realizada no Museum Boymans-van Beuningen (Rotterdan, 1990).

' Referimo-nos aqui as mostras realizadas nos seguintes espacos: Hillman Holland Fine Arts (Atlanta, USA,
1987), Blum/Helman Gallery (Los Angeles, 1987), Centre de Kerpape Ploemeur (Bretanha, 1988), Musée de la
Vieille Charité (Marselha, 1989), Peter Kilchmann Galerie (Zurique, 1992), Galerie Coppens (Bruxelas, 1996),
London Projects (Londres, 1996) e Galerie Nordenhake (Estocolmo, 1996).

" Como é o caso das exposigdes nos seguintes locais: Tomasulo Gallery (Cranford, 1990), Frankfurter Kunstverein
(1990), Matrix Gallery (Hartford, 1991), Massimo de Carlo (Mildao, 1993), Musée National d’Art Moderne — Centre
Georges Pompidou (Paris, 1994), Feigen Gallery (Chicago, 1994), Ludwig Férum (Aachen, 1995) e Galerie der
Stadt Kornwestheim (Alemanha, 1995),

2 Desde Aristételes tem-se considerado que é possivel julgar a natureza intima de uma coisa a partir de sua
natureza corporea. A fisiognomonia é definida por Baltrusaitis (1999, p. 465) como a “arte de julgar o carater do
homem, seu modo de sentir e de pensar, a partir de sua aparéncia visivel, especialmente a partir de tragos
fisiogndmicos”.
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Ao ver o conjunto de fotografias de Coplans, consideramos que o enquadramento,
embora exclua elementos identitarios da pessoa fotografada, potencializa o significado
da imagem auténoma, independentemente de uma verdade intima do individuo. O
gue a omissao do rosto é capaz de ocultar? Quais sdo as informagdes minimas
necessarias para que possamos construir, na percepg¢ao do conjunto, um retrato?

1790

O corpo fotografado sem rosto rejeita a intimidade, ou a empatia, por seus
sentimentos interiores. E como se vissemos por meio de uma imagem periférica, cuja
intencionalidade nos escapa. Desse modo, o corpo na fotografia € mascara opaca. A
mascara é sua banalidade: o corpo ndo possui qualidades individuais, mas sim as
caracteristicas comuns de um homem idoso.

Nos engquadramentos, ndo vemos o que o fotégrafo vé€, mas sim como este se
mostra a cAmera que o vé. A informacgao de que todas as poses foram previamente
estudadas pelo fotografo por meio de desenhos (CHEVRIER, 1997, p. 151) pode
influenciar nosso modo de ver seu trabalho como o resultado da intimidade com os
meios e processos de que dispde para “construir” um retrato de si mesmo. Na
intimidade, restrita ao estidio, produz-se a visdo mais objetiva de seu préprio corpo,
registrada pelo equipamento fotografico.

Com o titulo, Um auto-retrato, Coplans particulariza o retrato e, ao mesmo tempo,
reitera uma delimitagao circunstancial e, portanto, proviséria. O titulo € uma descricao.
Estamos diante de um auto-retrato realizado ao longo de doze anos de producgéao.
Barry Schwabsky (1998, p. 97) considerou o titulo da exposigao um exercicio de ironia
por meio do qual “Coplans shows himself, but not his Self".
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Uma coreografia para o olhar

Na montagem da exposicao no Paco das Artes, a esquerda da entrada da galeria,
foi colocado um painel com a biografia do autor. Nesse texto, eram narrados os fatos
mais significativos da vida de Coplans, e sua atividade artistica era citada como uma
entre tantas outras coisas importantes. Era uma biografia de John Coplans, e ndo o
curriculo artistico do fotdégrafo. Descrevia-se um amplo horizonte de experiéncias vividas
que sinalizava um contexto para a interpretacdo do conjunto de obras expostas.

Apesar de ser apresentado como um homem de muitas profissdes (soldado,
pintor, professor, curador, diretor de museus), € como critico que constroem-se nossas
referéncias sobre suas atitudes frente a producéao artistica de seu tempo. Consideramos
que a trajetoria de Coplans em varias atividades artisticas esta relacionada a
multiplicidade de sua producgéo critica que abarca temas e artistas aparentemente
dispares. Para percorrer o conjunto de fotografias expostas, optamos por considerar
que, assim como cada foto é autbnoma e, simultaneamente, uma variante do tema
aglutinador pré-definido pelo fotégrafo, também a atividade fotografica, embora
predominantemente formalista e auto-referencial, compartilha um sistema de valores e
critérios artisticos presente em outras atividades de Coplans, sobretudo na atividade
critica. Nessa, encontra-se um panorama variado de artistas que o motivaram a pensar
sobre a arte. Sua producdo critica inclui ensaios sobre aquarelas de Cézanne, passa
por Kurt Schwitters e Mondrian, até dedicar seu ultimo texto publicado em 1980 ao
pintor amigo Philip Guston. As afinidades do critico ndo sao evidentes apenas na
formulagao de um modo préprio para pensar a arte, mas também na produgao artistica
em que expressa compartilha alguns procedimentos e, sobretudo, a densidade
conceitual que admira naqueles que se confrontaram com as questdes mais significativas
para o entendimento da arte no século XX.

Inicialmente, o conjunto exposto nos remete a uma reflexao sobre o desafio que
a captagdo dos movimentos espontaneos humanos apresentou no inicio do
desenvolvimento técnico da fotografia. O longo tempo de exposicao necessario para
o registro da imagem determinou a escolha dos temas das primeiras fotografias:
paisagens e cenas fixas em que os componentes ndo estavam vivos (e isso incluia os
seres humanos). Com outra motivagao e servindo-se de recursos técnicos que nao sao
obstaculo ao registro de movimentos até mesmo imperceptiveis ao olho, Coplans
explora o corpo em varias posicdes, agrupando-as em um determinado nimero de
variantes de um mesmo movimento. Desse modo, evita a pose completa e, sua
contrapartida, o Angulo definitivo.

Retrocedendo na histéria da fotografia, € importante destacar que a superagao
da precariedade técnica proporcionou um dominio sobre o resultado final que permitiu
ao fotografo descartar as imagens indesejaveis. A partir dessa afirmagéao e da
constatacdo de que as fotografias de Coplans nao recebem titulos individuais, mas
sim nUmeros que as diferenciam apenas como itens de uma colecéo, podemos

¥ No catalogo da exposigdo no PS.1, Coplans distingue as fotografias utilizando trés sistemas: descricao
complementar ao titulo da série, nUmeros e identificacdo de elemento figurativo central. Esses sistemas nao
individualizam as obras. Por exemplo, na série Body Language as obras sao diferenciadas por nimeros
(1,2,3,4,...) enquanto na série Hands séo diferenciadas por descricdes que se repetem (ex: two panels) e na
série Foot os titulos individuais sao descritivos de seus elementos de destaque figurativo (heel, dark sole, side
heel and toe, etc)
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considerar cada série como um auto-retrato transitério, realizado em uma temporalidade
durativa. Evita, portanto, o que poderia ser estéatico e eterno, e reitera, na exposicao,
a parcialidade do registro fotografico fugaz.

O espaco da exposicao abria-se, generosamente, ao visitante. Da entrada, via-se
uma grande galeria e uma passagem a esquerda, que a comunicava a outro espaco.
Ainda que nao fosse possivel contemplar toda a exposicdo desde a entrada, o visitante
era motivado a iniciar um percurso a esquerda, a partir do painel com a biografia de
Coplans, seguido por outro com informacdes gerais de identificagao institucional do
evento: nome do artista, titulo da exposicao, data da realizacao, créditos a equipe de
producéo e patrocinadores. Ambos indicavam o inicio e o final de um percurso.

Ainda que houvesse duas galerias contiguas, de dimensodes diferentes, nos
limitaremos ao espaco que denominamos galeria principal. A galeria menor abrigava
um conjunto de obras no qual predominavam imagens frontais, com estruturas
compositivas geométricas e estaticas. Nessa galeria foram expostas, em pequena
guantidade, obras das séries Body of Work (1984-1987), Seated Figure (1987), Hand
(1986-1990, 1988-1989) e Body (1990-1991), cujas solugdes formais eram diferenciadas.
Essas sdo séries nas quais vemos amostras de solugdes técnicas e formais que parecem
ter um papel preparatério para as séries de escala maior, a partir de uma fragmentagao
das formas com mais liberdade. Nessa galeria menor, grande parte das obras sao
constituida por um enquadramento do corpo,' como se fossem estudos das
possibilidades do corpo humano para gerar formas ambiguas. Certas associacoes
visuais, como a da imagem de um pé a da pata de um elefante, ddo o tom
predominantemente irbnico as imagens expostas na galeria menor.

O conjunto distribuido nas duas galerias era heterogéneo e favorecia, ao mesmo
tempo, a continuidade do percurso e a distingcao das séries variadas. A localizacao
das obras foi adequada ao espaco conforme as diferencas de altura das paredes, o
que produzia interrupcdes no percurso de visitacdo. A técnica era um elemento
unificador: fotografia em preto e branco. Em quase todas as fotografias (com excecao
da série Back, exposta no painel a esquerda da entrada da galeria principal) o corpo
¢ fotografado contra um fundo infinito claro.

Como reagir a intimidade ampliada pelas séries de fotografias em grandes
dimensodes de um corpo masculino nu? Para o corpo nu a mascara nao é a roupa, mas
sim o revestimento da imagem com uma qualidade generalizante: € um corpo humano.
Em vez da complexidade histérica das roupas, vemos a nudez original que se reveste
de elementos desencadeadores de reacoes. O espaco em que o corpo foi fotografado
nao foi composto cenograficamente com elementos que o contextualizassem em um
tempo-espaco ou em um universo cultural especifico. Para saber quando as fotografias
foram realizadas era necessario ler a etiqueta. Também nao havia qualquer referéncia a
histéria pessoal do retratado nas fotografias. Afinal, o que Coplans nos permite conhecer
sobre o homem por tras da imagem? O registro direto, sem ornamentacao, estaria a
servico de um olhar mais objetivo e menos artistico?

A exibicao carrega um risco conhecido pelo fotégrafo: que a imagem possa
eternizar uma aparéncia que, como obra no mundo, seja interpretada de maneiras
imprevisiveis. Talvez para evitar a surpresa indesejavel de ter sua aparéncia resumida a

* Havia apenas duas excegoes: Feet, Four Panels (1988) e Lying Figure, Four Panels (1990).
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uma Unica imagem, Coplans desdobra suas poses em varios instantaneos e constroi
uma narrativa visual que se aproxima, por sua instabilidade, de uma situagao real,
vivenciada em uma temporalidade dilatada. Esse procedimento, que gera composicoes
a partir de sub-temas do auto-retrato (méaos, pés, costas, etc.), expressa uma convicgao
implicita no julgamento a ser feito pela pessoa que atribui ao que vé, a partir de uma
grade de leitura um conjunto de valores que determina um julgamento do que vé
como mais ou menos verossimil. Na galeria principal, o conjunto exposto se apresentava
como uma longa coreografia, a ser vista num processo de aproximacdes ou
distanciamentos fisicos do visitante no espaco, conforme as caracteristicas plasticas
de cada fotografia.

Da percepcao geral, panoramica, da exposicao, passamos ao percurso que nos
proporciona o contato com cada obra. Nas fotografias, a distancia do corpo retratado
nao é constante. A distancia variavel no posicionamento da cAmera em cada série
produz avancos e recuos no olhar para captar detalhes das superficies do corpo com
maior ou menor quantidade de informacéo. Além disso, a composicao das imagens
nos permite estabelecer uma associacao com qualidades atribuidas anteriormente por
Coplans a obra do fotografo Carleton Watkins, bem como alguns aspectos da atividade
de Coplans como pintor expressionista abstrato.

Sobre Carleton Watkins, fotdgrafo de paisagens do oeste norte-americano nas
décadas de 1860 e 1870, Coplans publicou um ensaio no qual descreve as imagens
de suas fotografias estereoscoépicas do Yosemite (SCHWABSKY, 1998, p. 97) como
“fragmentos, pedacos de natureza flagrados” que, em termos compositivos, sao
“rigidamente enquadrados”. Para Coplans, a sequéncia de fotografias de Watkins nao
tem sentido como uma ordenacao do olhar, mas sim como a sucessao de experiéncias
visuais Unicas. Essa é uma qualidade presente em Um auto-retrato. No mesmo artigo,
compara a obra de Watkins a do pintor Clifford Still, que pintava imagens alegoéricas
da paisagem norte-americana em grandes dimensodes por meio das quais produzia
“uma espécie de ‘revelacao mitica”. O reconhecimento e a apreciacdo de um modo
de ocupagao do espago com a forma, cuja bidimensionalidade é predominante,
também esta relacionado a sua formagao como pintor expressionista abstrato e,
consequentemente, a valorizacao da superficie como um campo pleno de relagoes
plasticas autbnomas.

A grandiosidade atribuida ao Expressionismo Abstrato é contrabalancada com o
humor com que Coplans usa a forma como representacao de algo real, histérico, para
trabalhar com um principio de acao contraditério. Seu desdém pela grandiosidade da
forma plena é combinado ao uso alegérico que faz da imagem em suas séries. Esse
aspecto paradoxal parece divertir o artista que demonstra dominio sobre os
procedimentos que poderiam ser empregados na produgao de uma obra prima. Em
vez disso, usa a ironia combinada a exploracao plastica da forma e da luz para obter
uma obra que desafia os valores do espectador.

Em seu ultimo texto critico dedicado a Philip Guston ressalva o humor deste
artista:

His imagery is at once zany and sinister, part dream-world, part real. Guston’s art is
autobiographical, distilled from ruminations. The brushwork and drawing imparts a
feeling of his persona. It is as if Guston had abstracted aspects of his own craggy
features and his slow-moving, bulky figure, transforming them into elements of line
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and shape. He parodies himself and his subject matter, menacingly, plays the
clown at the same time that he ironically solicits our sense of pity (Coplans, 1996,
p.227).

Cheuvrier (1997, p. 146) identifica nos auto-retratos realizados por Coplans desde
1984 uma semelhanca com os procedimentos que este havia destacado na pintura de
Guston:

[...] the turn back upon the self, the enormous personal and autobiographical char-
ge, the ambiguity between present and past, between objective description and
dream vision, the self-parody and a provocation, the call to empathy. In short, an
alliance of contrary impulses conjugated in humor and plastic abstraction, applied
to a subject matter that remains essentially figurative and free of all decorative
hedonism.

Assim como as pinturas da ultima fase de Guston, as fotografias de Coplans
refletem uma preferéncia por composigoes figurativas nas quais o tamanho exagerado
das formas as distancia do referente e as torna quase abstratas. Cada fragmento do
corpo torna-se elemento formal de uma composigao.’ O objeto retratado é trivial,
esvaziado de contelido simbdlico. Se ha, de fato, uma relagdo entre as multiplas
experiéncias de John Coplans e sua obra fotogréfica, o artista ndo nos permite
estabelecer uma correlacao entre as formas que vemos e uma histéria particular. O
resultado é descontinuo, incoerente. Nada mais légico do que afirmar que a realidade
da fotografia nao é a realidade da vida.

Vista a distancia, a multiplicidade de enquadramentos emoldurados e justapostos
gera um percurso narrativo para o olhar. Mas, o que é a narrativa visual? E a justaposicao
simultanea de todos os enquadramentos que compdem uma sequéncia temporal para
gue esta seja interpretada segundo uma direcao légica? Se considerarmos que o
percurso em uma exposicao nao se assemelha ao percurso de leitura de um livro
impresso proporcionado pela sequéncia linear das paginas, o ensaio visual pressupoe,
neste caso, um encadeamento de imagens aberto e imprevisivel. Entretanto, as
fotografias sdo agrupadas como se pertencessem a um dossié tematico, a ser lido de
modo linear a maneira literaria.

A descontinuidade entre os enquadramentos que compdem, por exemplo, a
série Upside Down, é identificada pelo desajuste, que nao deve ser confundido com
falta de habilidade técnica para apagar as evidéncias que cada fotografia guarda do
tempo em que foi realizada a partir de uma posicao Unica da lente. Ao mesmo
tempo em que consideramos que a atividade do fotégrafo é orientada por uma
busca pelo melhor enquadramento, admitimos que a simultaneidade de fotografias
que desdobram e compdem o movimento do corpo produzem uma estrutura temporal
que nao é linear. Para que exista uma verdadeira apreensao da forma é necessario
que esta seja cumulativa, de tal modo que todos os enquadramentos sejam igualmente
essenciais.

Esse modo de apreensdo do movimento de um corpo no espago nao é um

> Essa é uma qualidade descrita por Coplans ao referir-se as fotografias de Brancusi.
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problema exclusivo da fotografia. Coplans, ao comentar a obra de Constantin Brancusi,
define o que a fotografia e a escultura tém em comum: luz, espaco e temporalidade.
Essa aproximacao nos serve como base para compreender a relagao aparentemente
paradoxal entre descontinuidade e unidade na obra de Coplans e na de outro escultor,

Auguste Rodin,'® sobretudo as esculturas em bronze realizadas em seus ultimos
anos de trabalho. Rodin também passou a valorizar o fragmento, em detrimento da
parte. Sem perder de vista a expressao de um movimento global da figura, percebe
gue este é a soma de todos os angulos em uma relagao dinamica que é produto da
descontinuidade tensionada pela independéncia das partes. Durante uma visita ao
Museu do Louvre, Rodin (1990, p. 163) avalia a unidade formal obtida por Michelangelo
na execugao de um de seus escravos:

Veja! Somente duas grandes dire¢des! As pernas para um lado, o torso para o
outro. Isso da a pose uma forga extrema. Nenhum balanceamento de linhas. Tanto
0 quadril direito, quanto o ombro direito estao levantados — o que intensifica o
movimento. Observemos o eixo. Este ndo mais cai sobre um pé, mas entre os dois
pés. Assim, as duas pernas, ao mesmo tempo, sustentam o torso e parecem se
empenhar em um esforcgo.

A qualidade atribuida as esculturas de Michelangelo por Rodin é a mesma que
este artista buscava ao esculpir formas humanas plenas de “uma tensdo tao angustiada
que parecem querer romper-se”, como as que haviam sido criadas pelo escultor que
admirava. A angustia nas formas de Coplans ndo a subjetiva como a que motiva as
gue, segundo Rodin (1990, p.165) “parecem prestes a ceder a excessiva pressao do
desespero que nelas habita”. Entretanto, na medida em que explora com maior liberdade

'® N&o nos parece casual que tenha sido este o mestre de Brancusi, cuja obra era apreciada por Coplans.
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as possibilidades formais de seu préprio corpo no espaco infinito que o envolve mais
“despedacado” se torna.

Para reiterar a aproximacao, que consideramos pertinente, entre 0 modo pelo
qual Coplans e Rodin priorizam o movimento global e a relacdo dinamica entre as
partes, sobre uma falsa ilusdo de continuidade entre os angulos de percepgao do
COorpo no espaco, recorremos novamente as palavras do escultor:

Quando um bom escultor modela uma estatua, o que quer que ela represente, é
preciso primeiramente que ele conceba com exatiddo o movimento geral. Em
seguida, é preciso que, até o fim de sua tarefa, ele mantenha, enérgica e claramente
na consciéncia, sua idéia do todo para que, desse modo, possa sempre comparar
e relacionar estritamente os menores detalhes de sua obra com essa idéia (RODIN,
1990, p.118).

Ha nas fotografias de Coplans um paradoxo. Ao colocar a camera a disposicao
do mundo, como se houvesse uma génese espontanea da imagem no interior do
dispositivo 6ptico, o fotdégrafo incorpora o acaso. O acaso é a marca de transitoriedade
darealidade vivida, que faz o espectador crer no naturalismo da imagem, diferente de
uma composigao planejada em seus minimos detalhes para parecer natural. Se o
estudo prévio da composicao possui as marcas de sua historicidade, o acaso, na
fotografia, é a-histérico e contribui para que aimagem seja permanentemente atualizada
no processo de interpretacdo sem que este determine qualquer tipo de perda de
sentido. O acaso é o elemento que, ao destacar-se da previsibilidade do conjunto,
abre uma nova possibilidade para atribuicdo de sentido. H4, portanto, uma relagao
entre o que nao parece submeter-se a uma coeréncia interna da imagem tornando-se
o ponto de reflexado sobre sua atualidade. Essa brecha na estrutura significante, que,
no processo interpretativo, favorece a atribuicao de valores as formas e as narrativas
que as articulam, relacionado ao lugar incerto no qual, segundo Benjamim (1991,
p.220), “se aninha o futuro dagquele momento hé tanto transcorrido, a ponto de, olhando
para tras, nés mesmos podermos descobri-lo.”

O acaso, ao desviar o olhar de uma sequéncia narrativa pode ser também uma
porta para a ambiguidade. Se um determinado elemento da composicao pode nao
estar a servico da coesao do sentido e da unidirecionalidade perceptiva prevista por
seu autor, a aparéncia geral, a unidade relacional forma-conteudo, apresenta fissuras a
partir das quais relagcdes inesperadas produzem bifurcacdes interpretativas que passam
a coexistir. O acaso é a duvida, a incorréncia, a ruptura de coesao que contém novos
desdobramentos semanticos.

Na obra de Coplans, a superficie da pele apresenta-se com a irregularidade que a
caracteriza. Quando o olhar do espectador percorre essas superficies de pele com
pélos, rugas e densidades diferenciadas, é necessario distinguir duas tendéncias
valorativas: técnica e magia. Cada uma dessas esta relacionada a um contexto histérico
especifico.

Se os primeiros fotégrafos condensavam no resultado final um longo tempo de
exposicao'” e obtinham, deste modo, uma imagem com camadas de tempo sobre-

7 Referimo-nos aqui a imagem considerada “a primeira fotografia”, de Nicéphore Niepce, feita no verao de 1827.
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postas, Coplans desmembra a temporalidade da exposicao do objeto ao material
fotossensivel em imagens autdénomas e evita a escolha do angulo mais expressivo.
Cada imagem em um grupo de fotografias tem seu potencial auratico rarefeito,
minimizado, em uma serializacao que nos diz mais sobre 0 mesmo objeto. A composicao
geral apresenta um tratamento homogéneo da forma: luz, diregdes e enquadramentos
dos fragmentos de imagem fazem do “flagrante original” um conceito irrelevante. No
conjunto, cada fotografia de uma pose néao é tratada como se fosse Unica, mas sim
co-dependente da anterior e da subsequiente.

Um corpo de trabalho

No Paco das Artes, foram expostas na galeria principal as séries Body Language
(1986), Back (1991-1992), Upside Down (1992), Reclining Figure (1996), Frieze (1994-
1995), e Standing Side View (1993). Considerando a localizagdo dos painéis com
textos sobre a exposicao e a vida do autor, a série Back era a primeira a ser vista. Essa
€ uma seqliéncia de cinco imagens, cada uma composta por duas fotos horizontais
justapostas em sentido vertical, montadas em uma Unica moldura. O enquadramento
centralizado, o ocultamento da cabecga e a posicao lateral simétrica dos bragos em
cada uma das composicoes dipticas era semelhante a fotografia Nu, Los Angeles,
realizada por Edward Weston em 1927. A linha de separacao entre as fotos divide a
imagem ao meio e, deste modo, instaura uma descontinuidade vertical.

i
:
:

T i

Esta é a Unica série da exposicdo em que o corpo é fotografado contra um fundo
escuro. A luz, distribuida de maneira uniforme, e o enquadramento frontal fazem com
gue cada imagem tenha um equilibrio estatico, bem como para que a percepgao das
variagoes sutis da topografia do corpo seja lenta. As diferencas entre as posicdes do
corpo nas fotografias sdo pequenas, o que contribui para que a composi¢ao do conjunto
seja estatica. Os bragos simetricamente estirados nas laterais do corpo tem uma dupla
funcao: formal e semantica. Como forma vertical, sao pilares que conectam as duas

A imagem foi obtida com oito horas de exposigéo e, por esta razdo, é iluminada simultaneamente pela direita
e pela esquerda. Aqui o efeito da iluminacéo é resultado de uma limitagao do processo técnico e nao de uma
vontade expressiva do fotografo.
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metades das costas. Contribuem também para a diferenciacdo de cada par de
fotografias como uma Unica pose. Sem os bracos, a extensa superficie de pele recortada
pelo enquadramento da camera seria uma forma quase abstrata. Na extremidade inferior
dos bracos, as maos fazem gestos simétricos e Unicos em cada diptico. Quando nos
mostra suas maos, o fotografo explicita a autonomia da camera, cujo mecanismo nao
foi, no momento da captura da imagem, acionado por suas maos.

Aiimagem das costas € o contraponto da figura do torso, explorada nas obras de
escultores que atribuem a esta parte do corpo uma concisao vital. Brancusi explora o
torso como um tema, tanto na escultura quanto na fotografia, para realizar uma sintese
geométrica, equilibrada e simétrica. Se retrocedermos um pouco mais, teremos que
considerar um percurso de Rodin a Coplans, ou se quisermos ser ainda mais rigorosos,
das esculturas mutiladas da Antiguidade Classica e Michelangelo a Coplans.

No ensaio “Brancusi as photographer”, Coplans comenta a maneira por meio da
qual o escultor, diferentemente de Rodin para quem a fotografia era uma técnica para
documentar suas obras, explora na fotografia os elementos comuns que esta tem em
comum com a escultura: luz, espaco e temporalidade. Afirma, motivado pela obra de
Brancusi, que a escultura € um meio contextual e temporal, sendo estas caracteristicas
altamente valorizadas na montagem de Um auto-retrato.

Na apreciacao da obra fotografica de Brancusi, Coplans comenta que essa apesar
de ter sido influenciada pelo pensamento fotografico mais avancado em seu tempo,
encontra-se em um estagio mais elevado porque tinha como referéncia plastica a
pintura, ou o sistema pictérico mais avancado: o Cubismo Sintético. Com esse principio
de analise, o objeto — a escultura - fotografado por Brancusi & irrelevante, pois “(n)a
fuséo entre massa e vazio, tornam-se objetos cenograficos submetidos a estrutura das
fotografias, e, consequentemente, subordinados a superficie pictdrica global (1996, p.
232). Outro aspecto valorizado por Coplans nas fotografias de Brancusi, presente em
Um auto-retrato, € o modo cubista de produzir na superficie bidimensional um acimulo
de planos sobrepostos (p. 233).

A ambiguidade das formas, acentuada pela escala de representacao dos
fragmentos de um corpo real, nos faz pensar no modo pelo qual Karl Blossfeldt (1865-
1932) amplia pequenos detalhes de estruturas organicas da natureza, e explora uma
I6gica de crescimento estrutural universal para construir uma relagdo metonimica entre
a harmonia formal dos mundos despercebidos e a de todo o cosmos. A ambivaléncia
e o rigor formal que caracteriza os auto-retratos de Coplans e as plantas fotografadas
por Blossfeldt pressupdem a existéncia de uma légica do olhar, na qual a linearidade
do tempo orienta 0 movimento evolutivo e decompositivo das formas de vida. A
decomposicao do corpo em fragmentos é a estratégia de Coplans para a composigao
do movimento. Em vez da linearidade da seqliéncia do movimento, em que os quadros
progressivamente perdem a semelhanga com seus antecedentes, Coplans opta pela
simultaneidade.

No painel oposto ao da série Back, encontravam-se cinco fotografias da série
Body Language emolduradas individualmente. Trata-se da série mais antiga exposta
na galeria principal que, portanto possui uma proximidade maior com as solucdes
formais das obras a mostra na galeria menor. Em cada fotografia o corpo de um
homem agachado de costas, faz movimentos simétricos com as maos sobre as nadegas
como se estivesse engajado em uma atividade lldica para divertir e surpreender o
espectador. Apesar de possuirem o menor formato no conjunto da exposigao (40,5 x
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50,5 cm), o0 jogo nao é intimo, mas sim para ser visto. Parece uma seqliéncia de
icones indecifraveis, sem elementos que auxiliem sua interpretagao. Nesse conjunto, a
face do fotografado é ocultada pela posicdo do corpo’®. Neste caso, como em Back,
o retrato também é a fotografia do corpo visto de costas.

A camera é posicionada na altura das nadegas do corpo nu que se inclina para
frente, dobrando-se sobre a cintura. A composicao € simétrica e possui uma estrutura
figurativa basica constante: as pernas unidas formam um retangulo e acima deste
vemos a area arredondada do quadril. O jogo consiste na atribuicdo de tragos
fisiondbmicos ao esquema geométrico, que sugere a representacido de um rosto. A
esse esquema elementar sao adicionadas formas, também simétricas, criadas a partir
de posicoes dos bragos, sobre a area arredondada, assim como de variacoes
expressivas geradas por contracdes musculares. As formas de seus componentes
figurativos (que se assemelham a orelhas, labios, olhos, nariz) faz do conjunto de
fotografias uma proposicao que é, ao mesmo tempo, calculada e irbnica para apresentar
o auto-retrato como tema. A linguagem corporal do fotégrafo/fotografado é
provocadora, na mesma medida em que, segundo Chevrier (1997, p. 147) é banal:

(H)uman appearances are less the sign of a fallen state than the exuberance of a
common reality, trivial and prosaic, restrained by force of humor from all mystifying
idealizations. But this reality does not become the object of systematic depreciation,
which can never be more than self-punitive abjection. [...] Everything that makes
us laugh is close at hand, all comical creativity works in a zone of maximal proximity.

Ao lado de Body Language, encontrava-se a série Standing Side View, cujas
fotografias sdo de formato maior do que as demais e produziam uma ruptura no
percurso. Na galeria, as paredes tem altura de 2,35m e cada uma das obras dessa
série mede 3,42m (altura) por 1,44m (largura). Foram acomodadas sobre painéis de 4
metros de altura que apenas puderam ser instalados nas areas de projecao de duas
clarabdias. Nessas condicoes, adaptadas, as obras de grande formato nao recebiam
iluminagao apropriada, pois o sistema de iluminagéo era instalado a trés quartos de
sua altura. Devido as suas dimensoes, era necessario vé-las a certa distancia, o que
nos impedia de ver as extremidades superiores. Cada uma das obras desta série é
vertical, constituida por trés fotografias horizontais de um angulo lateral do corpo,
emolduradas separadamente. Com uma ampliacdo exagerada dos detalhes, a superficie
da pele do corpo retratado pode ser analisada detalhadamente: poros, pélos, dobras,
rugas e contornos das partes do corpo. A escala da obra nao corresponde a escala
do espaco que ocupava, e o reflexo no vidro da moldura de grandes dimensoes, leva
o observador a uma busca irremediavelmente mal sucedida, pelo angulo a partir do
gual seja possivel apreender sua totalidade. Para ver as obras era necessario vé-las
sempre em relagao aos elementos vizinhos: vigas de concreto, sobreposicao de paineis,
obras em escala menor, colunas de concreto, piso em madeira marfim e balcao de
informacdes.

Na exposicao, a inclusao da série Standing side view relacionava-se a trés séries
dispostas na mesma galeria: Upside down (1992), Frieze (1994/1995) e Reclining figure

8 Como ocorre no Nu, Los Angeles, de Edward Weston, 1927.
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(1996). Essas ocupavam posicao de destaque proporcionada pela montagem:
formavam sequiéncias articuladas, continuas, e possuiam uma escala adequada as
paredes em que foram montadas. Seus formatos sdo similares: cada sequéncia é
constituida por uma, duas ou quatro obras. Cada obra é um triptico, composto por
fotografias com as mesmas dimensdes. Na parede do fundo da galeria, oposta a
entrada, encontravamos seis seqléncias de composicdes variada, cada uma com um
grupo de dois ou quatro tripticos, da série Frieze ladeadas por duas da série Reclining
figure, cada uma composta por dois tripticos.

Da série Friezeforam expostas seis seqliéncias, das quais quatro eram constituidas
por dois tripticos e duas por quatro tripticos, compostos em direcdo vertical. O
enquadramento das fotografias que compdem cada triptico € horizontal e diferentemente
de Back, o corpo humano é retratado em movimento e o enquadramento do corpo
em cada triptico € limitado por uma linha horizontal abaixo dos ombros e outra abaixo
dos joelhos. Como em Back, cada enquadramento é independente e evidencia
caracteristicas do processo fotografico que, em certa medida, contradizem a expectativa
de leitura da imagem do painel, tornando-a descontinua. De fato, cada fragmento é
uma fotografia e a continuidade entre os fragmentos que compdem uma série é estrutural,
0 que permite superar a descontinuidade sutil obtida na justaposi¢cao em cada triptico.
Variagoes sutis de iluminagao e autonomia na profundidade de foco levam-nos a articular
os fragmentos em uma coeréncia visual que nao recorre ao ilusionismo. Por outro
lado, a descontinuidade é obtida por meio de opcodes realizadas no processo
fotografico, que produzem variagcdes de profundidade de foco e iluminacao para situar
as imagens a distancias diferentes do espectador.

Em Frieze vemos o modo contundente por meio do qual Coplans explora, na
montagem, um principio de ordenagéo no qual as areas de parede branca nao sao
elementos estruturais em cada seqliéncia de tripticos que compde uma série. Essa
ordenacao formal em que cada unidade-fotografia pode ser vista como obra auténoma
e, a0 mesmo tempo, componente de uma estrutura coesa, esta relacionada ao principio
descrito por Coplans no texto “Serial Imagery: Definition” (1996, p. 79):

Meaning is enhanced and the artist’s intentions can be more fully decoded when
the individual serial work is seen within the context of its set, in earlier non-serial
art, the notion of a masterpiece — of one painting into which is compressed a supreme
artistic achievement — is implicit. However, with serial imagery the masterpiece
concept is abandoned. Consequently each work within a series is of equal value; it
is part of a whole; its qualities are significantly more emphatic when seen in context
than seen in isolation.

Vistas de perto, as sequiéncias de Frieze, ainda que estruturalmente continuas
eram compostas por fotografias cujas variagdes de profundidade de foco nao favoreciam
uma continuidade espacial. Em cada enquadramento a area em foco na qual se véem
com nitidez pélos, dobras de carne, rugas, poros e manchas da pele mais nitidos nao
€, necessariamente, mais proxima do observador. Constroi-se em cada triptico uma
imagem cuja descontinuidade nos situa em diferentes planos e relacdes espaciais
com o objeto retratado. Deve-se percorrer as fotografias como quem se aproxima e se
afasta alternadamente para ordenar mentalmente a descontinuidade espacial.

Mesmo perceptiveis a distancia, a descontinuidade entre os fragmentos torna-se
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mais evidente na medida em que nos aproximamos da obra para identificar as relacoes
espaciais que, ironicamente, ndo sao “congeladas” como o titulo da série sugere.

Nenhuma das posigdes é estatica: membros flexionados e muisculos tensionados
marcam o ritmo na composicao de cada sequéncia. Por sua vez, o ritmo geral das
composicoes € marcado por diagonais e pela instabilidade que é atenuada pela
interdependéncia dos tripticos em cada sequéncia. Essas diagonais direcionam o olhar,
movendo-o de um triptico a outro.

Comparando a frontalidade de alguns painéis da série Frieze as duas obras da
série Reclining figure colocadas nas extremidades laterais da mesma parede, vemos a
exploracao de uma ambiguidade figurativa conforme a exibicao ou o ocultamento da
genitalia masculina. Em Frieze o pénis €, eventualmente, visivel e em Reclining Figure
é, propositalmente, oculto. Cada obra de Reclining figure é constituida por dois tripticos
horizontais colocados um acima do outro. Cada triptico € composto por trés fotografias
verticais, justapostas lado a lado. As fotografias dos tripticos sdo enquadramentos de
um corpo deitado sobre seu lado esquerdo, cujo sexo é encoberto.

Enquanto as posi¢coes do corpo em Frieze sao verticais, ativas, e viris, em Reclining
figure observamos posi¢cdes semelhantes as de um corpo nu feminino. Ha uma
ambigulidade, gerada pelo arredondamento das formas e as poses. Com a presenca
de formas que parecem femininas, hd uma associagao direta com o uso do corpo nu
na histéria da arte.?® O ocultamento do sexo nao é sinénimo de pudor, a posicao da
figura deitada, associada a intimidade, contrasta com as de Frieze, em que configura
um papel social masculino.

Em cada uma das paredes laterais perpendiculares aquela em que Frieze e
Reclining figure eram expostas, encontramos trés obras da série Upside downem que
podemos observar maior radicalidade na composicao das imagens. Cada obra é
constitutida por um triptico vertical com trés fotografias horizontais.

Vemos o peso do corpo cair sobre si mesmo. Ao acimulo de peso na base da
composicao corresponde a concentracao de peso do corpo invertido, apoiado sobre
seus ombros. Com os ombros na base da composi¢cao, 0s corpos ndo sao apenas
figuras invertidas, mas sim figuras que se erguem a partir do chdo. Embora o
enquadramento na fotografia inferior de cada triptico nao seja ambigua, as superiores,
vistas isoladamente, ndo possuem marcas que os caracterizem como partes invertidas.
Em quatro, dos seis tripticos, a predominancia de elementos verticais e diagonais
contribui para que o movimento das formas seja ainda mais dinamico. Além do
movimento das linhas que marcam o contorno de partes do corpo (pernas, bracos) ha
outro movimento gerado pela inconsisténcia na definicao focal que cria avancos e
recuos das formas no espaco. Se considerarmos cada triptico isoladamente, ao situar
cada fotografia com uma profundidade de foco Unica. A descontinuidade espacial
tensiona a simultaneidade temporal e essa descontinuidade nao resulta de uma limitacao
técnica, mas sim de uma estratégia do fotégrafo para reforcar a autonomia de cada
enquadramento. Neste caso, as rupturas espaco-temporais contribuem para a dindmica
da composicao. O esquema estrutural é simples, marcado pelas linhas de contorno
das formas.

% Jean-Francois Chevrier (1997, p.151) define a figura reclinada de Coplans como “odalisca masculina”(male
odalisque).

2 Parece-nos obvia a associacdo que Chevrier estabelece entre as poses de Reclining figure e as odaliscas de
Ingres, ao qual podemos acrescentar as Venus de Boticelli, Giorgine, Velazquez, e, ainda, a Olimpia de Manet.
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Nas extremidades dos painéis em que as obras de Upside Down foi impresso o
seguinte poema:

“You are old, father John”, the young man said,
‘And your hair has become very white;

And yet you incessantly stand on your head -
Do you think, at your age, it is right?”

“In my youth”, father John replied to his son,
“I feared it might injure the brain,

But now that I'm perfectly sure | have none,
Why, | do it again and again.”

(with acknowledgement do Lewis Carol)

Coplans faz a parddia de uma parédia. O poema You are old, Father John foi
retirado do capitulo 5 de Alice Adventure’s in Wonderland, de Lewis Carrol, que, por sua
vez, é uma parddia de outro poema: The Old Man’s Comforts and How He Gained Them,
de Robert Southey?'. O jogo de palavras construido por Carroll a partir da estrutura do
poema de Southey transforma-o, de discurso moralizante, em ironia juvenil. No livro de
Carroll, a personagem principal, Alice, recita o poema apos ter passado, em um sé dia,
por varias transformacoes fisicas que a levam a questionar sua identidade. As palavras
expressam uma obsessao pelo processo de transformacao e envelhecimento do corpo.

No contexto do livro de Carroll, Alice declama o poema no momento em que,
apos ter passado por tantas transformagoes de tamanho em um sé dia, quer saber
quem é. A este questionamento Coplans responde com a afirmacao de que, apesar de
ter um longo tempo de vida marcado em seu corpo, as imagens de seu envelhecimento
fisico ndo correspondem a um envelhecimento da mente, que permanece jovem para
comandar a repeticao interminavel de poses que nao seriam apropriadas para sua
idade. Relacionado ao conjunto de obras expostas, o poema de Coplans afirma que
0 conhecimento que adquiriu sobre si mesmo, registrado nas fotografias de seu corpo,
é produto consciente de toda a sua vida. Quando analisa as fotografias de Brancusi,
considera-as documentos apenas na medida em que registram, no lugar da aparéncia
exterior, os pensamentos do escultor sobre sua obra (COPLANS, 1996, p. 232)

Em Upside Down, o corpo é fotografado contra um fundo claro e, como os demais,
neutro. A fonte de luz é frontal e ligeiramente elevada produz sombras que reforcam o
peso visual das pernas e encobrem o sexo do corpo. O ocultamento de partes do
corpo contraria a frontalidade das formas. Além disso as formas das areas de sombra
conduzem o olhar na direcao da complementacao das formas enquadradas em cada
fotografia, por meio da composigao do triptico. Ao dar énfase aos joelhos, que, sem
pelos, tém formas mais luminosas, colabora para que a direcao dos planos diagonais
das duas pernas reforce o sentido descendente.

Para ser fiel a descontinuidade como principio de vida, Coplans propoe a

2 No livro de Carroll, ha o seguinte didlogo apés o final do poema: “That is not right,” said the Caterpillar. “Not
quite right, I'm afraid,” said Alice, timidly; “some of the words heve got altered.” A parddia de Coplans, como
ade Carroll, € exemplar porque preserva parte do texto original de modo a nao deixar dividas quanto as suas
intencoes.
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descontinuidade do olhar, que deve estar em movimento em relagéo a obra, uma vez
que “even if you think you know the pattern of the world, you still have to move through
it to experience life” (1981, p. 38).

Como caracterizar nas imagens de Um auto-retrato essa abertura? Um dos
procedimentos é a multifocalidade identificada nas séries que, também, apresentam
coesao formal inquestionavel. Outro aspecto a ser destacado é a qualidade expressiva
atribuida as fotografias de Brancusi “where a state of unfinishedness and progression
can play itself out more dramatically and assertively than in the idea if a single image
(COPLANS, 1996, p. 235).”

As formas diagonais em relacao a ortogonalidade dos formatos, o espaco vazio
do fundo em relacao a textura da pele e a descontinuidade das linhas de contorno,
constroem uma obra que p6e em relagao qualidades contrarias como mutabilidade/
permanéncia, fragmentagao/unificacao, ilimitado/limitado, duratividade/pontualidade,
particularidade/generalidade, antiguidade/contemporaneidade, indistinto/distinto,
continuo/descontinuo.

A tensdo obtida parece nos distanciar de seu antropomorfismo, como se a
existéncia virtual das formas humanas dependesse de um conhecimento prévio do
vasto elenco de configuragoes possiveis que nao estao necessariamente congeladas
para serem vistas. Encontram-se em permanente convulsao, reconfigurando-se “again
and again’.

Vistas desse modo, as fotografias de Coplans aproximam-no de Brancusi que,
em suas palavras, “probes the possibilities of photography by changing focus, scale,
crop and the intensity of the light” (1996, p.234), sem que nos seja possivel distinguir
a precedéncia de um desses aspectos sobre os demais ou mesmo sobre a intencao
do fotégrafo.

As figuras de Coplans nao sao compostas por partes, mas sim por fragmentos. O
corpo é desmembrado em enquadramentos independentes, de partes que compdem
imagens, reunidas por um olhar que vé um movimento corporal coerente e dinamico.
A técnica, ou procedimento plastico, é a montagem.

Dimensao escopica

Quando nas séries Upside Down, Standing Figure, Frieze e Reclining Figure, ignora
0 eixo de simetria do corpo para compor a figura, Coplans nos faz ver mais sobre seu
modo de pensar o corpo no enquadramento fotografico. Afinal, quem é Coplans?

Sobre o fotégrafo, podemos afirmar que o conjunto de suas obras reunidas nao é
homogéneo. Séo séries realizadas no decorrer de alguns anos (1984-1997), que
caracterizam um repertdrio de procedimentos fotograficos manipulados para retratar
seu proprio corpo nu em seu estidio. Apesar da variedade de procedimentos técnicos,
as decisdes do fotégrafo mostram um modo de ser visto que unifica o conjunto.

Podemos dizer que ha um fotdgrafo indiscreto pro tras da camera que flagrou o
corpo em sua intimidade? Obviamente, nao. Embora possamos admitir que o corpo
foi fotografado em uma situagéo privada, ndo podemos afirmar que tenha ocorrido
uma invasao da intimidade do individuo. O corpo nu é exaustivamente utilizado como
forma maleavel, subjugada a composigao, sem produzir uma intimidade sentimental
que particularizaria a exposicdo do individuo.

Vemos no corpo o que este, despido, tem em comum com um vasto grupo. Sua
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individualidade compartilhada caracteriza um tipo de intimidade que podemos con-
siderar “inter-individual ou comunitaria” (LANDOWSKI, 1992, p. 86). Essa é a
individualidade que se manifesta como consciéncia plural, de um nds, do corpo nu
que se move diante do fundo infinito da fotografia, como se fosse um exemplar a ser
analisado cientificamente. O que diferencia cada imagem das demais é o modo pelo
qual o fotégrafo manipula o processo, e o conteddo figurativo banalizado passa a
ocupar um segundo plano na interpretagao da obra. Coplan compartilha a experiéncia
intima de ver no espelho o préprio corpo envelhecido, mas sua auto-exposicao é um
exercicio de generalizacao e sintese formal. Seu ponto de partida é a privacidade de
seu estudio, no qual decide o que sera compartilhado com o publico. Ainda que veja
as formas de seu corpo nu, o espectador nao tem acesso ao universo interior, emocional
ou psicolégico, de Coplans. Expde a imagem de uma situagdo comum, e ai estad o
ponto de partida para a identificacdo do espectador. Afinal, colocar-se diante de um
espelho para explorar na privacidade doméstica as configuracées do préprio corpo é
um passatempo banal para pessoas de qualquer idade. Para Coplans (1981, p.55) o
eu “includes all of us, and by thoroughly investigating the self one can best understand
others”.

Se seu auto-retrato é o elemento mediador nesse processo de reconhecimento
reciproco, nao ha um Unico ponto de partida ou de chegada. O conjunto se subdivide
em muitas possibilidades narrativas, seja na inter-relacdo das figuras e dos en-
guadramentos, seja na associagao com varios aspectos da biografia de Coplans citados
na exposicao. ldentificamos uma intersubjetividade aberta, marcada pela fragmen-
tacao figurativa e plastica.

Para qualificar “privado” e “publico”, Landowski (1992, p.88) relaciona esses termos
a regimes de visibilidade, obtidos por meio de uma “sintaxe do ver’. Essa sintaxe,
gerada a partir de um elenco indeterminado de relacdes intersubjetivas de dimensao
“escopica”, é apreendida por meio da analise de percursos figurativos obtidos por
meio da interpretacdo de cada objeto de estudo.

Vemos na obra de Coplans as relacdes circunstanciais que se estabelecem entre
esta, o auto-retrato, e quem a vé. Para compreender o modo como essas relagoes
ocorrem consideramos que sao produzidas em uma situacéo descrita por Landowski
(1992, p. 88-89):

Como toda estrutura de comunicagéo, a que designa o verbo verimplica a presenca
de ao menos dois protagonistas unidos por uma relagao de pressuposigao reciproca
- um que Vvé, o outro que é visto — e entre os quais circula o proprio objeto da
comunicacao, no caso a imagem que um dos sujeitos proporciona de si mesmo
aquele que se encontra em posicao de recebé-la.

As imagens do corpo de Coplans configuram um modo de ser visto. Cada
fotografia, ou grupos de fotografias, integra uma série. O fotdégrafo pressupde a
competéncia cognitiva do espectador para ver, nos detalhes ampliados de um pedaco
de pele, uma aparéncia que €, simultaneamente, real e alterada. Entre o movimento
em que o corpo foi fotografado e o contato do espectador com o produto final na
galeria ha um processo. As decisdes tomadas pelo fotébgrafo ndo visam apenas a
composicao coerente dos fragmentos enquadrados, mas sim uma composicao
equilibrada de formas, texturas e tonalidades de cinza. Coplans nédo é o corpo nu que
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fotografa, transformado em objeto. Cada enquadramento é Unico e nao contribui para
a montagem de uma imagem continua. A justaposicdo e o enquadramentos sao
evidenciados, o que nos leva a considera-los como estratégia compositiva essencial
para que a seqgliéncia de imagens tenha temporalidades e espacialidades dilatadas. O
resultado final € um retrato da situagcdo do fotégrafo que, no estudio, é retratista e
torna-se cada vez mais comprometido com o conhecimento cumulativo que a visao
do real através da lente Ihe proporciona, a ponto de ndo poder selecionar o melhor
enquadramento. Em vez de sintese, andlise da forma.

A exposicao é o dispositivo que nos permite ver. Diante das obras podemos dizer
que o autor do auto-retrato assume um papel publico, quer ser visto, e que esta si-
tuacao é precedida por trés momentos anteriores a exposicao que manifestam modos
diferentes de querer ser visto. O primeiro momento consiste na realizagao de esbocos
em desenhos para cada enquadramento, que ocorre em um espago privado que nao
demanda um tipo de infra-estrutura fisica ou disponibilidade de equipamentos, no
qual o fotégrafo quer ndo ser visto. Pode ser realizado em qualquer lugar, conforme a
vontade do artista. No momento seguinte, a pose é pensada como congelamento de
uma imagem obtida em espaco privado, mas que sera reconhecida por um publico
imprevisivel e indeterminado. A obra que entra no territério da arte nao tem, a priori,
um publico pré-definido. A vinda das fotografias de Coplans ao Brasil em 1998, quando
foram vistas por um publico que desconhece o contexto com o qual, inicialmente, sua
obra esta relacionada, confirma nosso argumento, segundo o qual ndo ha como prever
os caminhos de circulagdo de um conjunto de obras. Apés 0 momento de estudo das
poses 0 ensaio é realizado, ainda no espacgo privado. A liberdade de que dispoe
nesse momento € plena e, por esta razao, implica em ndo querer ser visto. Nao ha
necessidade de confirmar as expectativas dos esbocos ou de uma forma correta de
ser visto. No momento seguinte, anterior a exposigao, no estldio, a obra é realizada.
Sua concepcao é materializada por meio de opcodes técnicas fiéis ao principio
modernista, ou seja, ndo sao ilusionistas. A fotografia € direta, assim como o olhar do
fotégrafo sobre seu préprio corpo. A obra que deliberadamente realiza, expondo seu
préprio corpo, evidencia uma opcao de se auto-retratar como quem nao quer nao ser
visto.

Distinguimos quatro posicdes do fotdografo em uma atuacao processual para
realizar a obra que vemos exposta. Partindo do principio de que o fotégrafo que
expoe seu auto-retrato quer ser visto no evento publico, ndo podemos afirmar que o
observador que quer ver, esta violando a privacidade daquele. Por outro lado, esse
mesmo observador pode se considerar exposto e violado, o fotégrafo conhece a
predisposicao de quem quer ver sempre, mesmo que nao deva. Ao caminhar pela
galeria, assume uma cumplicidade publica, pois ndao ha como dissimular, vendo, seu
desejo de ver. Assume, desse modo, um querer escépico (LANDOWSKI, 1992, p.90),
pressupondo a auséncia de interdicdo no espaco expositivo. Partindo do principio de
que ambos - observador e fotdgrafo — estédo implicados numa relagao escopica primaria
—ver e ser visto —as condigdes de visibilidade, da obra em si e do contexto expositivo,
sao produzidas por motivagoes “estratégicas” (LANDOWSKI, 1992, p. 100) que
pertencem a uma dimenséao cognitiva. O processo perceptivo € gerado a partir de um
conhecimento reciproco das competéncias de quem por um lado sabe construir uma
imagem de si mesmo por meios fotograficos, e de quem, por sua vez, ird interpreta-lo
segundo uma concepcao da fotografia como um registro do real, que corresponde as
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decisdes de um fotégrafo. Isso € o que se espera do pulblico de uma exposicao de
arte. O visitante deve crer que, por meio do que vé, ao terminar seu percurso sabera
mais sobre o fotdgrafo que se auto-retrata.

Uma conclusao

O auto-retrato de Coplans visto na exposicéao é Unico. Considerando que tanto a
configuracao global quanto as relagdes internas entre as obras desempenham um
papel na andlise de cada uma das obras; o contexto situacional € um componente do
processo interpretativo e contribui para o sentido da obra, seja este um livro impresso
ou uma exposicao. Nao podemos ser indiferentes ao local; o contexto situacional é,
neste caso, o0 espaco institucional e suas caracteristicas fisicas.

Considerar a exposicdo como um contexto situacional no qual as obras sao
analisadas é fundamental, tendo em vista que é nesse conjunto de relagdes entre as
qualidades das obras e as dos elementos do ambiente em que sdo expostas, que se
determina um modo de ver e de ser visto. Independentemente do tema, o fotégrafo é
o0 “sujeito visto”, definido por Landowski (1992, p. 89) como “logicamente responsavel
se nao pela maneira como é percebido, ao menos pelo préprio fato de sé-lo”. Quem
vé? O publico que enquadra, poe em foco, ignora, associa, une, contrasta e estabelece
relacdes formais entre os componentes do mundo visivel. Ver é um ato de escolha.

As fotografia de Coplans sdo provocadoras. Nao porque expdem a intimidade do
homem, mas sim porque pressupdem um querer ver, ainda que este esteja submetido
um pudor coletivo. Existe uma grande distancia entre o olhar indiferente aos outdoors
com anuncios de lingerie feminina, em areas urbanas, e o olhar que, na galeria, se
detém na contemplagao do corpo de um homem nu. O querer ver pressuposto por
Coplans é o que leva o publico a visitar uma exposicao de fotografias porque cré que
estas contem sempre um conhecimento irrefutavel do real, mais completo e menos
comprometido com a subjetividade do autor. A fotografia seria, entdo, o resultado de
uma captagao isenta da aparéncia das coisas a serem julgadas apenas por quem as
vé. Na obra de Coplans, ser visto também & um ato de escolha.
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