A construcdo da narrativa histérica e a utilizacao das fontes visuais

Primeiramente, eu quero agradecer a equipe do Centro de Memoria e
Informacé&o pelo convite para participar da série de palestras promovidas por
vocés e, aproveitar, também, para agradecer a Casa Rui pelo prémio
concedido a minha monografia, A Arqueologia da Modernidade: fotografia,
cidade e individuo em ‘Fon-Fon!’, ‘Selecta’ e ‘Para Todos...”, entre 1907-
1930, o qual entendo como um incentivo aos estudos e as pesquisas que
venho realizando. E sempre um prazer falar aqui na Casa, sobretudo, quando
venho falar de temas que me sdo tdo caros, como a ja mencionada
monografia, “A Arqueologia da Modernidade” e, principalmente, quando
venho apresentar um desafio: uma discussdo em torno da utilizacdo das
fontes visuais na construgdo do texto histérico. Desafio, porque dentre o
conjunto de documentos utilizados pelo historiador no seu oficio, as imagens
apresentam subjetividades e codigos, que exigem do pesquisador ‘cuidados
extras’ na sua leitura e compreenséo, ja que, de outro modo, podemos cair
em redundancias e, sobretudo, cometermos o erro de as transformar em
meras ilustracdes de nossos argumentos. Minha palestra discute a utilizacéo
da imagem como fonte primaria principal na construcdo da narrativa
histérica cultural, no entanto, mais do que um relato sobre 0 manuseio das
mesmas, vou apresentar algumas questdes que eu considero importantes,
especificas e pertinentes a utilizacdo da imagem na construcdo do discurso

em Histéria Cultural.

Quando o Centro de Memoria e Informacdo me convidou para falar, pensei
em apresentar uma discussao em torno da metodologia utilizada no

tratamento do conjunto de fontes visuais que compuseram o trabalho



premiado “A Arqueologia da Modernidade”. Este trabalho foi resultado de
uma pesquisa de doutorado, que privilegiou o uso de imagens — sobretudo da
fotografia — produzidas para um conjunto de revistas ilustradas cariocas,
para discutir uma certa representacdo da modernidade, da modernizacgéo e do
modernismo no Rio de Janeiro, no inicio do século XX. Ou seja, buscou-se
construir, a partir da disposicdo desses grupos imageéticos no interior das
publicacdes, a concepcdo intelectual de seus editores, cronistas, fotégrafos,
desenhistas graficos etc, sobre as transformacdes sociais, topogréaficas e
culturais no Rio de Janeiro, a época. Assim, a partir do cruzamento entre
producdo imagetica e textual chegamos a tradicdo artististica, literaria e
intelectual inspiradora do grupo: ou seja, uma tradicdo que apresentava um
olhar decadente sobre o novo tempo, uma percepcdo fin-de-siécle,
caracteristica do pensamento simbolista europeu, o qual desdobrara-se entre
um grupo de intelectuais no Brasil, especialmente no Rio de Janeiro, a partir
de fins do século XIX, caracterizando o pensamento do ““grupo dos novos™
'_ como se autodenominavam. Grupo que, segundo a pesquisadora Vera
Lins, se uniu em torno do que consideravam uma “arte-sonho”, de carater
mais radical, anti-oficial, livre, anti-burguesa, reveladora do poeta maldito e
evocadora de uma “consciéncia tragica da modernidade, incomum na
literatura brasileira™". Tal tradicdo constituiu-se como parte de uma vertente
do pensamento ocidental que acabou por desembocar nas vanguardas
literdrias e artisticas européias, como o Surrealismo e o Dadaismo, nas

primeiras décadas do século XX.

Assim, o argumento do trabalho parte de uma compreensdo baudelairiana e
benjaminiana — ou seja, um olhar melancolico e niilista sobre a modernidade

— para analisar um conjunto de imagens e de textos que narram as



tranformacdes ocorridas no Rio de Janeiro, no inicio do século XX, e o
modo pelo qual tais transformacbes foram vividas e sentidas pelas

populacdes cariocas na epoca.

O trabalho apresentou trés linhas de analise. A primeira, debate a relacédo
entre cidade, fotografia e midia moderna na representacdo desse novo
momento histérico - a modernidade carioca. A segunda, analisa a
compreensdo em torno da modernizacdo, da modernidade e do modernismo,
a partir dessa tradicdo romantica baudelariana, discutindo, por consequéncia,
a relacdo conflitante — ou seja, de atracé@o e de repulséo — entre o cronista, 0
fotografo e a cidade que se transforma geograficamente e culturalmente com

a modernizacdo do seu espaco urbano.

A terceira e Ultima, “ A iconografia do moderno”, apresenta uma analise
iconogréfica desse conjunto de imagens, o qual foi dividido em seis
capitulos que, de fato, apresentam visualmente os temas centrais da
modernizacgéo carioca reapresentada nessas publicacbes. Sdo eles: (Fig.1) “A
grande Avenida e o ‘sublime’ e o ‘monumental’ de sua nova arquitetura,
vista como simbolo da modernidade carioca na epoca; (Fig.2) seguindo-se a
discussdo em torno da construcdo de um “Olhar pitoresco na representacao
da expansédo da cidade em direcdo aos novos bairros da Zona Sul e da Zona
Norte”; (Fig.3) discute-se, ainda, “A representacdo do mundo do trabalho e
das favelas cariocas”; (Fig.4.1 e 4.2) “A nova sociabilidade, o lazer e o
corpo moderno”; (Fig.5) “A Vénus moderna”, ou seja, a nova mulher que
surge com a modernizacdo do espaco urbano; (Fig.6 e 6a) e o ultimo, (Fig.7
e 7.1) “viajens ao passado da cidade”, apresenta uma discussdo em torno de

uma “Arqueologia do moderno”. Capitulo que constitui a analise de um



conjunto de imagens, as quais apresentam cenas e aspectos da cidade ja
desaparecidos ou em processo de desaparecimento, com a modernizacdo do

espaco urbano.

A pesquisa acima inseriu-se em uma vertente dos estudos historicos
denominada Histéria da Cultura. Portanto, sendo uma pesquisa no campo da
Histdria da Cultura procuramos, sobretudo, criar uma circularidade e troca
com os campos da Historia Social, da literatura e das artes na compreenséo
do fendmeno. Mas, € justamente nesse ponto que eu desejo fazer uma
inflexdo e direcionar esta analise para um outro nivel, o qual aponta,
primeiramente, para a diversidade de elementos que compdem a Historia
Cultural e, também, para as dificuldades que se colocam para o historiador

que prioriza as imagens como ducumento central em suas analises culturais.

N&do é simples falar sobre cultura e fazer Histéria da Cultura, ja que tudo
hoje em dia parece estar permeado e medido por ela — até mesmo os niveis
politico e ideoldgico. No entanto, os estudos em Ciéncias Sociais e, dentre
eles, os historicos, tem se preocupado cada vez menos com critérios, tais
como “prova” e “verdade”. Em vez disso, percebemos como as fronteiras
tornam-se menos rigidas e, nés historiadores, privilegiamos cada vez mais as
praticas interdisciplinares, estabelecendo dialogos com outras areas do
conhecimento, e tomando delas o empréstimo de procedimentos, de
conceitos e de experiéncias. Interessa-nos, atualmente, os problemas, as
técnicas e os olhares utilizados na compreeencdo das contrucdes histéricas.
Nesse sentido, as representacGes iconograficas, as imagens, construidas
historicamente e associadas a outros registros, informacdes, usos e

interpretacdes se transformaram, para nds, em vivéncia de outras eras,



representacdes do visto e, também, do sentido, do sonhado, do projetado, ou
seja, mais uma das inumeras representacdes do universo da cultura. Como
sabemos, a imagem ndo € simulacro da realidade, nesse sentido ndo é
realidade historica em si, mas simbolo, representacdo, dimensdo oculta,
perspectiva, codigo etc ™. Cabe a nés, historiadores, identificarmos e
tecermos a nossa propria leitura sobre a sua funcdo no passado - tendo

sempre claro que o passado se foi e dele o que temos sdo apenas vestigios.

Assim, fica claro para o historiador a necessidade de ir além da dimenséo
mais “fisiogndmica” da cultura, porque a histéria, como 0s seus diversos
registros, é resultado de escolhas, de selecGes e de olhares de seus
produtores. Nesse contexto, acreditamos que devemos ler e entender as
representacdes culturais, levando-se em consideracdo a sua especificidade,
sobretudo, porque essas representacdes sdo sempre lidas e vividas de modos
diversos em épocas diversas. Ou seja, sdo construidas e reconstruidas a cada

época”.

Tomamos como referéncia tedrica para discutir a questdo proposta, ou seja, a
utilizacdo das fontes visuais na narrativa historica, algumas digressdes do
historiador da arte Ernst Gombrich’ sobre a imagem. Como sabemos,
Gombrich, inspirou-se em dois “classicos” da historiografia cultural do
século XIX, Burkhardt e Huizinga - ndo os eximiu de critica, sobretudo o
conceito hegeliano utilizado por ambos sobre a existéncia de um Zeitgeist ou
de um espirito de época, o qual, ao se constituir em uma totalidade cultural,
deveria ser o elemento chave na compreeensdo do historiador da cultura
sobre o fendmeno estudado. Gombrich buscou, a partir da anélise critica de

ambos, pensar uma nova historiografia cultural para o século XX, através do



estudo das varias imagens criadas pelo homem ao longo de sua histéria. Tal
historia, ele classificou de tradicdo artistica da humanidade — incluindo,
nessa tradicdo, ndo sé as imagens consideradas artisticas pelo canone, mas

toda sorte de imagens produzidas pelo homem.

Para Ernst Gombrich, a principal tarefa do historiador da arte e do
historiador da cultura, trabalhando com imagens, deveria ser justamente o
entendimento das varias camadas de significados das imagens em diferentes
sociedades e em diferentes tempos historicos. Assim, sua preocupagao com
0 uso dos valores culturais de cada época aproximou-o da histéria cultural, e
nos serve, atualmente, para entender por que a comunidade académica o
considera um tedrico imprescindivel no campo da arte e da Histéria da
Cultura, sobretudo no que tange a relacdo entre imagem e cultura, e imagem

e sociedade.

Encontrar o significado de cada imagem e tarefa bastante dificil, sobretudo
por que elas ocupam uma curiosa posi¢do entre a linguagem e os objetos da
natureza. Em cada imagem ndo existe um significado Unico, mas varios
significados possiveis de serem identificados. Gombrich, em sua obra,
buscou entender como esses varios niveis de significado devem estar
presentes em qualquer interpretacdo, ja que eles, juntos, podem nos oferecer

uma compreensao mais acurada sobre o objeto representado.

Utilizando-se do conceito de representacdo no tradicional sentido de
presenca de algo ausente — nesse caso, trilhando o0 mesmo caminho de Ernst
Cassirrer — representacdo ndo € a presenca de algo ausente, mas a prépria

corporificacdo da entidade representada. Assim, para Gombrich, ndo h3,



portanto, a idéia de um duplo, ou de um correspondente, mas a prépria idéia
se fazendo presente no objeto. Ou seja, sugere um movimento da
consciéncia passada que retorna em um “aqui e agora”, um reencontro com
uma vivéncia anterior. Este conceito de representacdo € o mesmo tomado em
nosso trabalho, assim como a ‘ardua’ tarefa proposta pelo historiador de

encontrar os varios significados das imagens.

Para tanto, tomamos como exemplo para essa reflexdo duas imagens
apresentadas na revista Para Todos..., de 1925, (Fig.8) as quais nos revelam
criacbes do universo da propaganda. Estas imagens podem, em um analise
apressada, serem classificadas como representacbes da mulher moderna,
vista como artificial e afinada com os novos tempos. Uma criatura-
testemunho do luxo que a sociedade moderna pode produzir: ou seja, um

produto sofisticado dessa sociedade.

Essa criatura, vaidosa e bovarista, € também apresentada como ‘objeto-
fetiche’ do prazer voyeur masculino. A mulher sexy do ““Po de Arroz
Milonguita”, que lanca para o espelho oval um olhar flertivo, ndo sé encarna
a imagem sugestiva da mulher sofisticada, sedutora, envolta em sua pele de
lontra e ornada em colar de pérolas, com seus cabelos a chanel, como
justapde a imagem do produto a sexualidade da mulher. Do mesmo modo, a
bonita esposa jovial, coquete e narciza, & espera do marido, modelo do
“Creme Mulher Bella” encarna a imagem da jovem mulher, frente ao
espelho, admirando-se, no equilibrio de seus saltos finos, com suas belas
pernas cobertas em meias de seda. Estas figuras de mulheres se admirando
frente ao espelho, se auto-adornando, posando para a aclamacéo puablica de

seu charme fisico, enfatizam uma fantasia em torno da imagem da mulher



como objeto, reforcando assim uma idéia do feminino disponivel ao desejo
masculino. E mais: como se toda essa carga de exposi¢do do corpo feminino
ndo fosse suficiente, sua imagem € capitada em um rapido olhar: assim, em
um relance, surge ela, a deusa bovarista, em seu ambiente mais intimo, o seu
quarto de vestir, oferecendo um cenério ideal para a representacdo da sua

intimidade.

Mas, seria justo com essas imagens e, sobretudo, com a populacdo feminina
carioca da década de vinte, se julgassemos que tais propagandas consistem
em ‘fotografias’ da condicdo moderna da mulher carioca, ou seja, como
‘objetos’ do prazer masculino? Creio que ndo. E vejamos porque tais
imagens podem apresentar, de fato, muito mais niveis de compreensdo do

gue nossos o0s olhos podem ver num primeiro olhar.

O processo através do qual uma mulher poderia ser transformada de um
‘simples’ representante do género feminino na epitonia de um ideal de
mulher desejavel, possuidora dessa louca vontade de ter e de gozar 0s
prazeres da vida parece ter exercido uma enorme fascinacao tanto sobre os
artistas e os literatos quanto sobre a populagcdo masculina, em geral, no
inicio do século XX. Nesse contexto, eram especialmente populares imagens
da mulher assumindo sua face publicamente, atraves de suas mascaras
modernas, em seus santuarios privados, como seu quarto de vestir. A
aplicacdo da maquilagem que, em si, constitui uma forma de pintura
corporal moderna, se tornou objeto tanto do imaginario da elite quanto da
cultura popular e de massa. Entretanto, fora justamente a propria Grande
Arte 0 meio através do qual a intimidade do corpo feminino passou a ser

exposta a visdo publica.



A arte da representacdo da beleza feminina e de seu auto-adornamento,
como sabemos, ndo era nova, e certamente a bela mulher do “Pé de Arroz
Milonguita” e do “Creme Mulher Bela” fazem parte de uma tradicdo que,
em Historia da Arte, remonta a Antiguidade, com suas indmeras
representacdes de deusas femininas, como as deusas da fertilidade e da
beleza, sendo a mais famosa, a deusa Vénus ou Afrodite: a representacao

classica da beleza feminina.

No entanto, a primeira escultura, considerada obra de arte, criada pela
espécie humana foi o retrato de uma mulher: (Fig.9) a Vénus de Willendorf
encontrada, no que é hoje a Austria, ha cerca de 21000 anos atras. Esta
Imagem nos apresenta uma figura expressionista de mulher, com suas
formas protuberantes, arredondadas e bulbosas. Do mesmo modo, a Deusa
das Serpentes, mindica, também revive esses sentimentos populares em
torno da mulher. Percebemos claramente que a intencdo do artista primitivo
e do artista grego arcaico foi justamente o de relacionar a imagem da mulher
a da Deusa-Mée, fertilizadora, protetora dos clas e das colheiras. A
exposicao de seus seios e de sua genitalia, neste caso, esta associada a uma

imagem maternal da mulher.

Na arte grega classica, as imagens divinas surgem como ideais de atividades
ou virtudes humanas — assim, Atenas torna-se a representacao da sabedoria e
da cultura, e Afrodite, a beleza feminina. Seus famosos escultores, como
Fidias, Doidalsas, Praxiteles e Miron trataram o tema de Afrodite com um
entusiasmo sensual, divinizando a sua imagem como individualidade da

beleza feminina, (Fig.10) como nos sugerem as esculturas das famosas
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Vénus Agachada, Vénus de Milo e Nike. As esculturas nos revelam,
sobretudo, a intencdo dos artistas gregos em criar um modelo ideal de beleza
feminina: com suas formas perfeitas e extremamente simples. As curvas de
seus corpos marcados sob o drapeado das tunicas aperecem na plasticidade
dos contornos de linhas suaves, que fazem desses corpos de mulheres

verdadeiras metaforas mamaoricas da beleza feminina.

N&o é necessario apontar para o fato de como a Renascenca reviveu o tema
de Vénus. Pintores, como Boticcelle, Tizziano e Rafael, as representaram em
toda a sua beleza e sensualidade mas, sobretudo, deram a ela um ar de
sofisticacdo, proprio da cultura florentina, renascentista. E por essa época
gque comecam a surgir as inumeras construcdes em torno da toillete de
Vénus. Esta construcdo tematica se desdobra ao longo dos séculos,
reaparecendo com frequéncia: por exemplo, na famosa (Fig.11) “Toillete de
Venuz” de Velazquez ou na Vénus sensual se adornando rodeada por
cupidos e amores, criacdo do pintor rococ6 francés, Francois Boucher. Em
ambas as representacfes, Vénus contempla a sua beleza através do espelho,
0 qual aparece como objeto, que proporciona uma brincadeira com uma
imagem de reflexo de algo que pode ser visto mas ndo € mostrado — somente
na intimidade, ou seja, a nudez integral do corpo feminino. Por outro lado,
também, ha a sugestdo de espelhamento do belo, através de elementos, como
as fitas que o cupido segura para Vénus de Vélazquez, e as guirlandas de
flores e toda sorte de adornos que os cupidos e os amores envolvem a Vénus

de Boucher.

Essas representacdes do corpo da mulher, de sua beleza e de auto-

adornamento se desdobram na representacdo da mulher, carnalizada, se auto-



11

adornando, como, por exemplo, (Fig.12) o retrato de Madame de
Pompadour no momento de sua toillete - também de Frangois Boucher — ou,
ainda, a imagem da Jovem Mulher aplicando maquilagem do modernissimo
George Seurat. Ou seja, essa representacdo da imagem da mulher bela, como
Vénus, deusa da beleza, se auto-adornando sustenta toda uma iconografia
em torno da representacdo do feminino que passa por uma fascinagdo com o

corpo da mulher como uma poténcia e virtude da beleza.

Essas propagandas de Para Todos... apoiam-se, portanto, em precedentes da
alta cultura, ou melhor, da pintura classica, onde a imagem de uma mulher
se auto-admirando frente ao espelho constituia-se em representacdo de uma
idéia em torno de uma virtude feminina. No contexto das propagandas de
Para Todos..., a forma classica de representacdo é tomada para dignificar a
venda de um produto popular. A beleza da mulher, torna-se, deste modo, néo
uma virtude, mas uma “mancha” na sua condi¢cdo feminina, ja que seu corpo
em exposicdo é vulgarmente associado a venda de um produto de massa.
Assim, a imagem da mulher bela, se admirando, contemplando o seu reflexo,
aplicando maquilagem, embora tradicional, aqui, no contexto da
modernidade, surge como ostentatoria e frivola, ilustrando os varios
comentarios sobre a sua ‘absoluta inutilidade’ fora da esfera do lar, e de seu

papel de mée.

Deveriamos entdo tratar as imagens das duas modelos de Para Todos...
como ‘meras’ representacdes do feminino, a partir de fantasias masculinas?
Acredito que estas propagandas seriam melhor entendidas se tentdssemos

encontrar os seus Varios niveis de significados, por exemplo, comecando por
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remeté-las a uma circularidade entre cultura erudita e popular e, sobretudo,

a0 processo de cotidianizacdo das imagens criadas pela ‘Grande Arte’.

Entendendo o seu significado dentro da tradi¢do das imagens, acredito ficar
mais simples entender os valores culturais que cada época impde aos
géneros de imagem. Nesse contexto, essas propagandas poderiam ser
extremamente enriquecedoras de um debate em torno do modo pelo qual se
colocava a questdo da mulher na sociedade moderna e, sobretudo, como se
colocava a modernidade para a mulher na sociedade carioca de inicio do

século XX.

Como dissemos, seria simples julgarmos que a grande maioria de mulheres
nesse momento sentia-se ‘indefesa’, restando-lhe somente o papel de
‘mulher-objeto’. Centenas de imagens fotograficas nas revistas ilustradas
nos apontam para o fato de que, se essas mulheres eram perseguidas por um
batalhdo de fotografos e de cronistas avidos por um sorriso ou olhar flertivo,
sabiam criar esse frisson em torno de seu ‘novo’ lugar social, de sua nova
identidade, ou seja, sabiam como a modernizacdo do espago urbano
apresentava a elas potenciais de liberdade jamais vividos até entdo. Trata-se
aqui de uma relacdo de méo dupla, onde mulheres e homens criam uma nova
erdtica do cotidiano que passa sobretudo pela extrema valoriacdo de uma
cultura escopica que privilegia um jogo de olhar e de representacdo do

corpo.

Assim, acreditamos ser ingénuo de nossa parte considerar tais imagens como
representacdes de ‘bonequinhas’ desprotegidas e expostas ao olhar e ao

prazer masculino. Podemos sugerir que essas imagens sdo indicadores de
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uma nova posicdo social da mulher. Mulheres como essas das propagandas
de Para Todos... (ou seja, absorvidas com sua propria aparéncia) exerceram
uma profunda fascinagcdo sobre o sexo masculino no inicio do século XX, e
tiveram um papel especial no que Freud chamou de “vida erdética da
humanidade”: pois, como criangas, ou certos animais, como 0 gato, elas
surgiam como inacessiveis, mas absorventes, representando para 0 homem
um estado de éxtase, mas tambeém de instabilidade, uma forma de paraiso
perdido. Por outro lado, o que vai se apresentando nesta narrativa visual séo
mulheres que criam uma nova erotica. Mulheres que vdo fomentando um
erotismo cotidiano que passa pela criagdo de uma nova imagem de Si
mesma, como a sua exposicdo nos mais diversos espacos, incluindo o
privado. Fica claro, portanto, um embate entre a mulher idealizada e a
mulher do cotidiano. Ou melhor, a passagem de uma mulher idealizada "a
uma mulher ‘carnalizada’, moderna. Acreditamos cristalizar-se uma relacéo
de afirmacdo da imagem da mulher moderna sobre a mulher romantica

idealizada.

Assim, o historiador da cultura, hoje, mais do que nunca, e ao contrario dos
tempos nos quais a procura do Zeitgeist € que dava o tom, encontra talvez a
sua tarefa mais complexa na busca empirica dessas pluralidades culturais. O
historiador deve esforcar-se por superar duas das dificuldades mais comuns
aos estudos culturais: sair das prisdes interpretativas dos "contextos"
econdmicos ou sociais ou socio-culturais que a tudo explicam (ou
simplificam) e afinar seu diapasdo (e sua sensibilidade) com aquilo que
Michel De Certau chamou de "artes do fazer", ou seja, para uma logica
especifica de algumas manifestacbes marcadas pela contradicdo e pela

ambiguidade, ndo raro, impermeaveis a légica racional. Como vimos, 0s
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simbolos iconograficos funcionam como metaforas, e s0 atingem seu
significado especifico em um dado contexto sensivel. Assim, considerar uma
imagem como representacdo de um elemento coletivo que homogeniza, nao
sO seria extremamente redutor mas, sobretudo, creio, entdo, ndo ser mais

necessario o seu estudo.

Para finalizar nossa discussdo, tomemos, rapidamente, um outro exemplo.
Sabemos que para a sociedade burguesa de inicio-de-século XX, musculos
redondos e bissepes bem delineados reforcavam as no¢Bes de masculinidade,
enguanto cinturas finas e penteados elaborados afirmavam idéias em torno
da feminilidade. No entanto, esta aparéncia de masculinidade enobrecida
pela massa muscular ndo se relacionava ao trabalho, mas ao exercicio fisico.
Ou seja, uma pratica extremamente narcisa tanto quanto o auto-
adormamento feminino. O corpo masculino moderno era construido atraveés
do prazer do exercicio fisico. O remo, a vela e o pujilismo tornam-se praticas

extremamente comuns na modernidade.

Homens que parecessem fugir as regras da masculinidade, na conduta e na
indumentéria, sugerindo uma certa feminilidade em seus habitos, eram
ferozmente criticados em imagens e textos. Os *“almofadinhas e
encantadores” como nos sugerem as capa de Selecta de 1919 (Fig.13), os

“libellulas” de *cabelos lustrosos e rosto polvilhado’ eram tidos como
“figuras dubias”, segundo o cronista do Fon-Fon! e, na maioria das vezes,

associados a decadéncia das sociedades.

Mas, no entanto, havia nestas constru¢bes em torno da ‘masculinidade

moderna’ um extremo revivalismo classico, que se fazia sentir sobretudo no
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movimento da moderna cultura fisica, a qual se torna inteiramente
dependente da midia pictorica para a publicidade e propaganda de um ideal
de masculinidade baseado em prototipos antigos. Indmeras reproducgdes de
esculturas classicas, como o (Fig.14) ‘Discobolo” e o  (Fig.15)
“Laooconnte” e imagens do homem moderno, eram tranquilamente
justapostas, criando analogias e evocando comparagfes entre 0 antigo e 0
moderno. Nesse contexto, inUmeros tdnicos aparecem no mercado e, nas
suas propagandas, a imagem masculina era associada a do atleta grego.
Tdnicos como o Dynamogenol e o Nutrion (Fig.16), dentre varios outros,
apresentam um corpo musculoso e modelado pela cultura fisica como
epitonia da beleza masculina. Um corpo bem desenvolvido veio a encarnar,
portanto, a perfeicdo da forma exterior, tal como na Greécia classica,
encaixando-se inteiramente no discurso médico e social da época que
buscava remodelar a sociedade moderna, ‘enervada’. Imagens como estas
eram regularmente publicadas, e nelas havia um sentido de construcdo de
um corpo masculino bem delineado para a sua auto-apresentacdo. O
classico, neste contexto, era evocado para dar forma, sentido e dignidade ao
corpo moderno, em poses herculeas, apresentadas como ‘beleza rara’ do

género masculino.

Concluindo, quando nés, historiadores da cultura, identificamos
configuracdes, tais como estas expostas acima, significa que ja saimos dos
limites do puramente formal e entramos na esfera dos sentidos e das
sensibilidades. Precisamos de nossa experiéncia pratica, isto €, de nossa
familiaridade com a histéria dos objetos e dos eventos, e, também, do
entendimento sobre os costumes e formas tradicionais peculiares a sociedade

estudada. Pois, estes conjuntos de praticas e de codigos que, a principio,
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parecem homogeneizantes e relacionados a uma condi¢do nacional, social,
educacional e de género estdo, também condicionados pelo individual, o
qual apresenta uma forma particular de ver e de reagir as ‘coisas’ do mundo
— nem todos os homens cariocas de inicio do século XX tinham como
preocupacdo fazer de seus corpos modelos gregos apolineos. Uma anélise
homogeneizante, desse homem moderno e polido, nos afasta, mais do que
nos aproxima, de um retrato mental desse mesmo homem. Assim, somente a
coordenacdo de um grande numero de observacdes e a interpretacdo delas,
em conexao umas com as outras, poderd nos fazer entender, explicita ou
implicitamente, de que modo as acdes culturais foram realizadas e,

posteriromente, interpretadas pelo historiador da cultura.
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