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Sinopse:

Esta dissertagdo de mestrado representa a culminacdo de ideias, experimentacdes € uma
exploragdo profunda de diferentes formas de representar o meu proprio corpo. Pode ser
uma caracteristica da natureza humana, a busca do autoconhecimento e a compreensao
de si mesmo. Ao longo deste projeto, segui essa busca, através de uma pesquisa artistica
e autorreflexiva, alternando entre momentos de autodescoberta e duvida. Como diria
Montaigne, em relacdo a tematica que vou trabalhando ao longo deste projeto: "E,
portanto, leitor, eu proprio sou o tema do meu livro: ndo é razodavel que empregueis o
vosso tempo livre num tema tdo frivolo e tdo vdo. Portanto, adeus. "

Durante este processo, procurei encontrar aquilo que ancoraria a minha identidade, algo
que mostra-se uma verdade de si (de mim). Muitas questdes se levantam: essa (suposta)
verdade que vejo de mim mesma, serd a mesma que os outros percebem? Que
representacdes do corpo sdo capazes de transmitir de forma mais viva essa verdade? Sera
apenas através de uma conjuncao desses fragmentos que podemos tocar essa dimensdo
de verdade?

Tentei aprofundar a consciéncia do corpo, através das imagens que dele extraio. Refleti
sobre 0 modo como o vejo e represento, qual ¢ a experiéncia de habitar este corpo? Fui
guiada pela interrogacdo sobre como se forma a perce¢do do corpo numa unidade
harmoniosa ou se, na realidade vivida, ele seria sempre um conjunto de fragmentos
interconectados, marcados pelo tempo e pelos diferentes estados do sujeito.

O meu processo de criagdo artistica foi objeto de uma interrogagdo permanente,
entrelagada com a investigacdo que empreendi. Examinei as razdes que determinam as
escolhas de materiais e a inten¢@o subjacente a decisdo de utilizar o meu corpo como uma
ferramenta expressiva na minha obra. Este percurso de autoexploragdo e reflexao
intensificou de forma entrelagada e fértil um percurso de leituras e exploracao expressiva
e plastica, consolidada num territério de interrogacdes sobre a identidade e o fazer

artistico.

Palavras-chave: corpo, autorretrato, mao, gravura, fragmento, gesto, desenho

! Tradugio da citagdo a partir do website DeepL Translate: “And therefore, Reader, I myself am the subject of my book:
it is not reasonable that you should employ your leisure on a topic so frivolous and so vain. Therefore, Farewell:” de
Montaigne, M & Screech, M. A. (1991). To the Reader. The Complete Essays, Penguin Group. p.59.



Abstract:

This master's dissertation represents the culmination of ideas, experimentation and a
profound exploration of the different ways of representing my own body. The search of
self-knowledge and self-understanding could be a distinctive attribute of the human
nature. Throughout this project, I experienced this human trait, the search for self-
understanding, through artistic and reflective endeavours, undulating between moments
of self-discovery and doubt. As Montaigne would put it: “And therefore, Reader, I myself
am the subject of my book: it is not reasonable that you should employ your leisure on a

topic so frivolous and so vain. Therefore, Farewell:"”

Along this process, I tried to find what would anchor my identity, something that would
show a truth in itself (of me). Many questions arose: is this (alleged) truth that I see in
myself the same that others perceive? Which representations of the body are capable of
transmitting this truth the most vividly? Is it just through the juxtaposition of these

fragments that we can touch this dimension of truth?

I've tried to deepen my awareness of the body through the images I drew from it. I've
reflected on the way I see and represent it, what is the experience of inhabiting this body?
I was guided by the question of how the perception of a body in a harmonious unit is
formed or whether if, in lived reality, it would always be a set of interconnected fragments,

identified and marked by a time and the different states of the subject.

My process for artistic creation was the subject of everlasting questioning, intertwined
with the investigation I undertook. I have examined the reasons behind the choice of
materials and the intention that led to the decision of using my body as a tool of expression
in my work. This journey of self-exploration and of self-reflection was fruitfully
intensified by an intertwined path of reading and plastic and expressive exploration,

consolidating in the realms of the questions on identity and the artistic endeavour.

Keywords: body, self-portrait, hand, engraving, fragment, gesture, drawing

2 Montaigne, M & Screech, M. A. (1991). To the Reader. The Complete Essays, Penguin Group. p.59.



Introducao

“Um corpo ¢ o lugar que abre, que distende, que espaca pés e cabega: dando-lhes

lugar para que se dé um acontecimento...””

Jean-Luc Nancy

Escolhi partir. Em busca de reabrir a compreensdo do meu préprio corpo. Instigar e
despoletar nele outras sensagdes, criando fragmentos de autorretratos. Desconstrui-lo e,
em seguida, reconstrui-lo. Um percurso que se desfaz das suposi¢des e dos adquiridos,

em dire¢do a melhor conhecimento de mim.

O autorretrato, como um tema artistico e cultural, evoluiu muito ao longo dos séculos,
refletindo as transformacgdes nas percegdes de identidade e da autoimagem. Em anos
recentes, ele tem se tornado cada vez mais proeminente no mundo da arte, proporcionando
aos artistas uma ferramenta para expressar a sua visdo pessoal em relacdo ao mundo
exterior, mas também como um sintoma de questdes problemas com as identidades

pessoais e sociais.

O corpo ¢ uma estranha sinfonia de fragmentos. Pecas que se encaixam, herdadas e
recombinadas: “um corpo ndo estd vazio. Esta cheio de outros corpos, pedagos, orgaos,
pegas, tecidos, rotulas, anéis, tubos, alavancas e foles. Também esta cheio dele proprio:
¢ tudo o que ele ¢*. Tudo o que ele ¢ (ou pode ser) reside profundamente em seu amago
mais intimo e deveria (poderia?) ser trazido a superficie, para que possa ser sentido e
pensado, permitindo-nos compreendé-lo e conhecé-lo na sua plenitude. Mesmo se essa
plenitude ¢ talvez uma impossibilidade: so tentamos, por fragmentos e ensaios chegar 1a.
O que se segue ¢ relato de uma viagem em busca dessas possibilidades que ensaiam uma

futura plenitude.

3 Nancy, J. (2000). Sem pés nem cabega. Corpus, Vega. p.18.
4 Nancy, J. (2004). Cinquenta e Oito Indicios sobre o Corpo. Revista de comunicagdo e linguagens: Corpo, Técnica,
Subjectividades, Relogio D’ Agua Editores. p.15.



Capitulo 1 - O Autorretrato e a Identidade

Foi s6 um momento, e vi-me. Depois ja ndo sei sequer dizer o que fui.

Fernando Pessoa, Livro do Desassossego

O autorretrato ¢ um tema imenso. Depois de vdrias leituras sobre o tema para mapear a
reflexdo sobre a tematica do Autorretrato, decidi explorar o tema com uma leitura
aprofundada de Margarida Medeiros, percorrendo alguns dos capitulos do seu livro
Fotografia e Narcisismo - O Auto-Retrato Contempordneo. Na sua introdugdo comega
com um excerto de um do livro de Mario de Sa-Carneiro, o Indicios de Oiro. Este excerto
diz o seguinte: “Eu ndo sou eu nem sou o outro, / Sou qualquer coisa de intermédio: /
Pilar da ponte de tédio / Que vai de mim para o Outro”.> Através deste poema Medeiros,
introduz a tematica da identidade, relacionando-a com o Outro, sugerindo que esta ¢é

sempre uma mediacao incerta entre o sujeito € o que os outros rodeiam.

Medeiros destaca que nos ultimos 40 anos, varios artistas passaram a centrar o seu
trabalho maioritariamente na autorrepresentagdo. “Nos ultimos quarenta anos, uma boa
percentagem de artistas, pintores, fotografos, ou de artistas que passaram da pintura
para a fotografia, tende a centrar o seu trabalho criativo em estratégias auto-
representativas ®. Ela exemplifica singularmente este acontecimento através de alguns
artistas, comecando por Francis Bacon, que segundo ela, a “obra pouco se afastou da
representagdo de si””’. De seguida, fala da dupla de artistas Gilbert and George, que
criaram bastante do seu trabalho através de imagens fotografadas e pintadas de si mesmos
e “desenvolveram também uma boa parte da sua obra a partir das suas respectivas
figuras” ® Percorre também os autorretratos tanto de Andy Warhol como de Mapplethorpe
devido a grande centralidade da autorrepresentacao e da representacido do corpo nos seus
trabalhos. Como artistas mais recentes, Medeiros refere Cindy Sherman, Jo Spence, Nan
Goldin e Jean Le Gac, que usam obsessivamente a autorrepresentagao, tanto na linguagem

da fotografia como no video. Medeiros vé a autorrepresentagao no trabalho destes artistas

5 S4-Carneiro, M. (1993). Indicios de Oiro. Colares Editora.

¢ Medeiros, M. (2000). Introdugdo. Fotografia e Narcisismo - O Auto-Retrato Contempordneo, Assirio & Alvim. p.13.
7 Tbid. p.13.

$ Ibid. p.13.



como a forma mais adequada de trabalhar a questdo da identidade, dado que “encontram
na auto-representa¢do pela fotografia e pelo video o unico universo adequado as suas

estratégias artisticas ™.

Medeiros afirma que este fenomeno do autorretrato no meio artistico ndo se restringiu
apenas as artes plasticas e a fotografia. “Como refere Chistopher Lasch (Lasch 1978), um
movimento paralelo surgiu na literatura, com a eclosdo do didario e da escrita
Jjornalistica, igualmente na danga e no teatro a figura do Eu se afirma”'’. Através desta
citacdo, Medeiros sublinha que tanto na literatura, como na danga e no teatro, a tematica
do desmembramento do sujeito e dos seus modos de representacdo de si passou a ter cada

vez mais pregnancia.

“Os mais preocupados em encontrar classificagoes para estes comportamentos falam de
«cultura do individualismoy (Lipovetsky), de «tirania da intimidade» (Sennet); no
entanto, estas designagoes apenas descrevem factos, mas ndo nos permitem compreende-
los.”!! Medeiros vé que ao categorizarem esta situagdo criaram varias denominagdes,
como as acima referidas, mas, no entanto, ndo ajudam a esclarecer as motivacdes
profundas, as causas anteriores deste fendmeno. Para o compreendermos, Medeiros
sugere que devemos interrogar-nos sobre a situacdo histérico-politica, integra-la num
contexto social e de acontecimentos proprios deste tempo, para perceber a necessidade
que existiu para a criacdo desse fendémeno. A autora sublinha a ideia de que ¢ importante
perceber os riscos da autorrepresentacao, entre a definicdo do que € o sujeito e evitar,
“sobretudo, procurar uma visdo generalizante, com os riscos que isso implica de

definicdo de perspetiva e de modelo”.'?

Segundo Medeiros, s6 podemos perceber a crescente dominancia da autorrepresentaciao
na arte contemporanea, bebendo de vérias areas de conhecimento, que devem estar em
conexdao com a historia da arte. Ela pretende refletir ao longo do livro sobre como a
representacdo do corpo afeta a identidade do sujeito. “pois é necessario enquadrar essa

questdo numa reflexdo mais geral sobre o papel da representagdo do corpo na afirmac¢do

da identidade. "3

% Ibid. p.13.

10 Tbid. p.13.

' Medeiros, M. (2000). Introdugdo. Fotografia e Narcisismo - O Auto-Retrato Contempordneo, Assirio & Alvim. p.14.
12 Tbid. p.14.

13 Tbid. p.14.



As areas que comecou por questionar, para a sua pesquisa, foram a mitologia grega e a
filosofia. “Um outro elo tornava-se necessario: o que nos diz a psicologia,
nomeadamente a psicandlise, cujos conceitos centrais sdo o de pulsdo e de ego, sobre a
percepgdo do corpo?”'* Tornou-se necessario, para a autora, trazer o contributo a
psicanalise, nos conceitos freudianos de pulsdo e do ego, colocando a questdo de como a

psicandlise perceciona as imagens inconscientes do corpo.

Para o estudo da autorrepresentacdo, Medeiros assinala que ¢ importante perceber a
ligagdo entre a interrogacdo que o sujeito faz de si e as representagdes construidas do
corpo. “Um dos aspectos que me parecem essenciais no estudo da auto-representagdo é
compreender a relagdo entre a interrogagdo do sujeito sobre si mesmo e o investimento

~ 215
em representag‘oes do corpo

. A autora v€ importancia em analisar os terrenos
psicologico do sujeito, pois para ela uma obra ¢ algo que vem de algo anterior, que deve
ser analisada nas suas motivagdes ndo ¢ uma simples imagem aleatéria, nem considera
“que uma obra é sempre muito mais do que uma ilustragdo intelectualizada de algo que

é refletido teoricamente, e ndo pode se reduzida a um trabalho racional 'S,

Medeiros vé este tipo de reflexdo teodrica na obra de Cindy Sherman. No trabalho de
Sherman, ostenta-se uma grande obsessdo com a temadtica do corpo, ligando-o também
ao teatro onde, no caso dela, ela ¢ a encenadora e a Unica atuante. Segundo a autora,
Sherman baseia a sua obra numa exploragao paradoxal dos limites do Eu, questionando a
sua identidade face aos estereotipos do feminino na cultura de massas. Explorando a ideia
dos esteredtipos que representa, e talvez, no fundo, desvendando aos poucos uma camada
de si. Esta seria uma forma de analise da sua obra, pois o que tem sido mais analisado sao

os aspetos ideologicos presentes nela e da sociedade na rececdo da artista.

“A obsessdo com a corporalidade e a sua postura, associadas ao facto de que o teatro
em torno deste tema tem como actor unico o proprio encenador, estdo de tal forma
ligadas com imagens de destrutividade que tornam esta obra paradigmatica da
interrogagdo pos-moderna sobre os limites do Eu e transcendem os aspectos ideologicos

que tém sido os mais analisados” .

14 Tbid. p.14.
15 Tbid. p.14.
16 Tbid. p.14.
17 Medeiros, M. (2000). Introdugdo. Fotografia e Narcisismo - O Auto-Retrato Contempordneo, Assirio & Alvim. p.15.
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O facto de utilizar as ferramentas conceptuais da psicanalise ndo implica psicologizar as
motivacdes da obra de modo redutor. “De modo algum me parece que a arte possa ser
entendida como um produto patologico. (...) Mais interessante é compreender o acto
criativo fora das ideologias racionalizantes que o cercam e na proximidade com as
emogdes proprias ao ser humano, que o desenvolve ¥, Medeiros contesta ver a arte como
um produto das ideologias que a envolvem, e prefere ver a arte através da forma como
esta consegue alcangar e transparecer as emocgdes mais inconfessadas e complexas do ser
humano. “Sabemos desde Freud que o acto ndo segue necessariamente as ordens da
vontade consciente, e que esta é apenas uma infima parte da extrema riqueza do
psiquismo humano”*°. A autora afirma, a partir de Freud, que o modo de agir nem sempre
segue a vontade do consciente, dado que sendo este uma pequena parte do psiquico
humano, os dados inconscientes transcendem a motivacdo racionalizavel. Da mesma
forma, o ato criativo, nem sempre ¢ algo em estrita comunicacdo com o consciente,
podendo advir de algo mais profundo, do inconsciente. “Quando Rimbaud escreveu «Je
est un Autrey ndo estava certamente a ilustrar Freud. Falava por si mesmo da percep¢ado
interna de uma cisdo irreversivel de que acabara de se aperceber, e cuja dor, desde ai, a
arte do século XX ndo tem deixado de se referir” *°. Rimbaud ao escrever “Eu é um
Outro™! , este ndo estava a expressar a sua perce¢do de um eu multiplo e fragmentado,
uma divisdo interna profunda, num sujeito estilhacado e sentindo-se inacessivel (ao seu

verdadeiro eu).

“A arte, como mais nenhuma forma de discurso, leva sempre adiante no equacionamento
das questoes fundamentais. Ela esta antes do lado da anunciac¢do dos sentimentos mais
urgentes. A arte é epifanica; move-se fora dos territorios logoicos e racionalizantes, fora
da conceptualizagdo**. Para Medeiros, a arte ¢ a forma de elaboragdo que ultrapassa
discurso, que se foca mais nas questdes nao verbalizdveis e ¢ movida pelos sentimentos
mais dificeis de formular do ser humano. A autora diz-nos que a arte ¢ como uma epifania,
ou seja, uma revelacdo que se desliga da racionalizagdo e da logica. “Por essa razdo me
parece claro o ponto de vista de Peter Fuller (Fuller 1980: 26-27) quando diz que «uma

parte importante daquilo que torna uma obra de arte duradoura tem a ver com a natureza

18 Ibid. p.15.

19 Tbid. p.15.

20 Ibid. p.15.

21 Rocha J. (2020). Cartas Visiondrias de Arthur Rimbaud, Caderno de Leituras N° 108, da série Rama. Edi¢des Chdo
da Feira, Belo Horizonte. p.5.

22 Medeiros, M. (2000). Introdugdo. Fotografia e Narcisismo - O Auto-Retrato Contempordneo, Assirio & Alvim. p.15.
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da sua relagdo com elementos da experiéncia que nunca mudam, ou mais ainda, com
mudangas lentas e, ao fim ao cabo, consideradas constantes»” >3 Medeiros usa esta frase
de Peter Fuller para exemplificar como a obra de arte pode ser eterna, se a experiéncia e
emogdes presentes nesta forma retirados e extraidos um possivel estrato de sentimentos
que todos atravessamos ¢ onde nos podemos reconhecer. “Quer isto dizer que estamos
sempre a falar do mesmo? (...) Sim, porque essa componente eterna e universal da obra
SO o é porque se refere a emogoes também elas ontogeneticamente eternas e

universais *?.

A autora questiona-se se, entdo, na arte, ndo estaremos sempre a falar das mesmas
tematicas comuns ao ser humano, por diferentes formas e acessos. Por um lado, afirma
que sim, pois o que torna a obra de arte duradoura sdao as emogdes presentes nela, sendo
vistas como eternas e universais. Mas por outro lado, “ndo, porque cada obra remete
para uma saliéncia particular de certos aspectos emocionais, sociais e politicos, mais

relevantes na cultura que habita, no tempo em que se move’™>.

“O facto de me ter socorrido fundamentalmente da teoria psicanalitica e de certos dados
antropologicos ... ndo me parece poder abordar a temdtica da auto-representag¢do sem
remeter ... para a andlise de dimensdo especular enquanto estruturadora do individuo”
26, Medeiros diz da teoria psicanalitica que o tema do espelho ¢ central para a tematica da
autorrepresentacdo. Esta base permitiu analisar a estrutura especular e a forma de
exteriorizagdo da imagem e autoimagem de um ser individual. “Sem considerar qualquer
exercicio ludico ou simbdlico sobre a auto-imagem como remetendo para essa questdo
fundamental a natureza humana: quem sou Eu?”?’. Em termos simbolicos, o espelho
pode ser percecionado como uma media¢do simbolica e um jogo, ndo inteiramente

fidedigno no seu reflexo.

“O retrato é, desde as origens da arte, uma das suas mais importantes determinagoes.
Desde as grutas de Altamira e Lascaux, as representagoes sociais e narrativas da pintura

egipcia, ao desenho sumério, a escultura e gravura gregas, a representagdo do outro ou

2 Ibid. p.15.

24 Medeiros, M. (2000). Introdugdo. Fotografia e Narcisismo - O Auto-Retrato Contempordneo, Assirio & Alvim. pp.15
e 16.

25 Medeiros, M. (2000). Introdugdo. Fotografia e Narcisismo - O Auto-Retrato Contempordneo, Assirio & Alvim. p.16.
26 Ibid. p.16.

27 Ibid. p.16.
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de si mesmo parece estar ligada a condi¢do da arte.”””® Medeiros assinala-nos que o
retrato estd provavelmente presente desde as origens da arte em multiplas culturas. A
representacdo do Outro foi sempre objeto de construgdes simbolicas nunca ¢
simplesmente um dado objetivo. “Esta representagdo comega por ser determinada pela
consciéncia da morte (Morin: 1973) (...) a partir do momento em que se percepciona a
si préprio como um ser finito, que pode desaparecer um dia’’*. Medeiros menciona que
s0 ha representacao afetada pela consciéncia do ser humano em relagdo a sua finitude, a

possibilidade de desaparecer, que pede memoria para evitar o apagamento do vivido.

“Ao mesmo tempo, a morte é contempordnea da interrogagdo sobre o nascimento e o
sentido da vida, criando um percurso historico a volta do mistério da cria¢do e da
desapari¢do " Para a autora, a interrogagao sobre o sentido da vida e do nascimento esta
intrinsecamente ligada a esta ideia. Esta interrogacao possibilitou a concegdo crescente
de um misticismo em volta da ideia da criag@o e da auséncia, como se a “poténcia mistica”
da arte viesse da incompreensdo do que acontece na morte e depois dela. “Assim poderd
ter nascido o mito, a magia e a arte, como formas possiveis de reajustamento de um ser
atingido pela desagregacdo interior, e cujo principal recurso técnico é a criatividade — a
sua capacidade de criar respostas, pensamento, imagens, mitos, timulos, oragées: «E a
ordem humana que se desenvolve sob o signo da desordem.» ' Através da criatividade,
o ser humano criou formas de lidar a inquietagdo e fragmentagdo, assim preservando a
ordem interior face ao caos da identidade, ameacgada por todas as formas de alteridade e
de alteragdo do tempo. A representacdo responde a desordem e ao desaparecimento que

ameagam no seu intimo o eu.

“Se considerarmos ainda hoje a ideia de Freud, de que a civilizagdo é o resultado de uma
constante luta das pulsoes de vida contra as pulsoes de morte, teremos de aceitar que a
principal tarefa do homem, (...) é a de permanentemente produzir objectos com os quais
possa esquecer a condi¢do de mortal”*. Medeiros sublinha a ideia de Freud, de que a
civilizagdo ¢ composta por impulsos contraditdrios, uma negociacdo permanente entre a

pulsdo de vida e a pulsdao de morte. Levando em consideragdo esta ideia, Medeiros afirma

28 Medeiros, M. (2000). Arte, Representacio e Mimesis do Eu: o Retrato enquanto «N6 Antropologico». Fotografia e
Narcisismo - O Auto-Retrato Contempordneo, Assirio & Alvim. p.35.

2 Ibid. p.35.

30 Ibid. p.35.

3 Ibid. p.35.

32 Medeiros, M. (2000). Arte, Representacio e Mimesis do Eu: o Retrato enquanto «N6 Antropologico». Fotografia e
Narcisismo - O Auto-Retrato Contempordneo, Assirio & Alvim. pp.35 e 36.
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que a tarefa primaria do homem ¢ criar objetos e imagens para esquecer a sua condi¢cdo
efémera e mortal. “Sdo compreensiveis, neste contexto, as palavras do pintor Francis
Bacon, quando interrogado acerca da inspiragdo para os seus quadros: «na verdade eu
ndo tento dizer alguma coisa, eu tento fazer alguma coisa» . Trata-se de um agir para
modificar as condi¢des da experiéncia: um fazer para produzir efeitos sobre si. Bacon foi
entrevistado entre 1975 e 1987 por David Sylvester para o livro “The Brutality of Fact:
Interviews with Francis Bacon”. Numa das entrevistas, Bacon menciona que “quer fazer
objectos muito, muito especificos, embora feitos de algo que é completamente irracional
do ponto de vista de ser uma ilustragdo”>*. O artista expressa a sua vontade de fazer
objetos que advém de uma agdo ndo representativa, objetos muito especificos que
transcendem a mera autorrepresentagdo e agem por modificagdo das perce¢des de si. “E
este fazer de objetos, que vemos surgir na historia desde as grutas de Altamira, que revela
mais profundamente o sentido das principais interrogagoes do ser humano sobre si
proprio e que move a arte”°. O fazer objetos surge como a¢do do sujeito sobre si, e este
fazer, demonstra as interrogagcdes como cobertas por operagdes de transformagdo: as

imagens de si s3o0 um projeto, e ndo mera representacao distanciada e inerte

Fig.1

“A representagdo do Outro ou de si surge pois como manifestagdo de uma presenga no

mundo, como ponto de vista sobre esse mundo, mas também como forma o

33 Medeiros, M. (2000). Arte, Representagio e Mimesis do Eu: o Retrato enquanto «N6 Antropoldgicox. Fotografia e
Narcisismo - O Auto-Retrato Contempordneo, Assirio & Alvim. p.36.

34 Tradugdo da citagdo a partir do website DeepL Translate: “Now [ feel that I want to do very, very specific objects,
though made out of something which is completely irrational from the point of view of being an illustration”. do livro
The Brutality of Fact: Interviews with Francis Bacon de Sylvester D. (1999), Thames and Hudson Inc. p.11.

35 Medeiros, M. (2000). Arte, Representagiio ¢ Mimesis do Eu: o Retrato enquanto «Né Antropologicow. Fotografia e
Narcisismo - O Auto-Retrato Contempordneo, Assirio & Alvim. p.36.
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potencialmente recriar ou restaurar’>°. Medeiros vé a representagdo do Outro ou do
sujeito como uma demonstra¢ao do ser humano como interveniente no mundo, usada de
modo a que o ser humano fa-lo como forma de o alterar ou recriar, de agir sobre ele. A
representar altera e transforma. Representamos para transformar e transmutar, para nos
tornarmos outros ou para tornar os outros, outras coisas para nos, a partir das nossas
proje¢des. “Representar é sempre revolucionar. E sempre uma forma de protesto contra
o desvanecimento do Ser no tempo . A representagdo ¢ sempre politica também: como
um modo de protesto contra o esquecimento do sujeito na temporalidade, contra a
efemeridade. “Num conhecido texto, André Bazin salienta que a fun¢do primordial da
estatuaria religiosa era a de «salvar o ser pela aparéncia». A cren¢a na imagem radica
assim numa necessidade magica, que identifica objecto com o seu modelo e procura repor
a integridade do Ser contra a ameaca da sua dissolucdo 8. O texto de André Bazin, onde
ele explica que a funcdo principal da estatudria religiosa ¢ de salvar a alma através da
imagem, revela que a crenga na imagem, segundo a autora, cria uma necessidade de ligar
o objeto a0 modelo que o representa, impedindo assim o eterno esquecimento do modelo,
mas sobretudo ¢ uma barragem contra fragmentacao da identidade e perda dos limites do

cu.

Também “Didi-Huberman estabelece uma rela¢do particular entre o retrato e a morte:
«A questdo do retrato comega talvez no dia em que, perante o nosso olhar aterrorizado,
um rosto proximo de nos cai no chdo para ndo mais se levantar (...) A questdo do retrato
comecga talvez no dia em que o rosto diante de mim come¢a a ndo estar mais diante de
mim porque a terra comegou a devord-lo.»3° Medeiros cita Didi-Huberman devido a
relag@o que ele estabelece entre o retrato e a morte, como ja Edgar Morin havia feito. Para
este autor o retrato esta intrinsecamente ligado com o horror da perda do sujeito, da
finitude inalteravel da morte, mas que s6 conhecemos a nossa morte pela morte dos
outros. Medeiros refere um conceito criado por Didi-Huberman, que deu o nome ao
subcapitulo da autora, “o retrato como no antropologico”: é no retrato que esta
entrelacada a questdo do humano e da identidade humana, a questdo do conhecimento de

Si.

36 Ibid. p.36.

37 Ibid. p.36.

38 Ibid. p.36.

39 Medeiros, M. (2000). Arte, Representacio e Mimesis do Eu: o Retrato enquanto «N6 Antropoldgicox. Fotografia e
Narcisismo - O Auto-Retrato Contempordneo, Assirio & Alvim. pp.36 e 37.
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“Na historia da arte, o retrato propriamente dito, tomado no sentido da representa¢do
figurativa, mais ou menos realista, mais ou menos abstracta, do outro ou de si mesmo,
ocupa um lugar especifico. E sustentado por convengoes ideologicas historicamente

740 O retrato é instrumentalizado

determinadas e serve objectivos também determinados
pelo poder: este usa uma representacdo figurativa e o realismo, para produzir uma
influéncia persuasiva, para convencer ¢ dominar, para provocar medo ou seduzir. Se o
retrato ¢ composto por conceitos ideologicos, determinados tanto pela histéria, como pela
cultura e a politica, ¢ porque a representagdo ¢ forma do poder se exercer. Todo o poder
implica representagdo e ndo hé poder sem representagdo, sem mito e sem figura. “A sua
historia, historia de um movimento entre introspec¢do e extrospec¢do, é marcada por
uma certa ideia de mimesis, enquanto esta pode ser vista como processo impulsivo de

41 A historia do retrato é uma

imitar, ndo a realidade, mas uma sua representagdo’
corrente de reflexdes assombrada pela tentativa de constituir a identidade mimética de
um sujeito. A mimesis, como um método de imitacdo, ndo da realidade em si, mas
imitacdo de uma interpretagdo desta, como ficcionamento que procura construir numa

representacdo uma unidade impossivel do sujeito.

Para falar da mimesis, ¢ necessario perceber melhor de onde advém este conceito: “Do
gr. mimesis, “imita¢do” (imitatio, em latim), designa a ac¢do ou faculdade de imitar,
copia, reproducdo ou representagio da natureza**. Partindo desta explica¢do, podemos
assumir que a mimesis € o ato de imitar ou representar, mas ¢ sempre uma representagao
de representacdes. Medeiros sublinha que esta “pulsdo mimética foi desde a Antiguidade
objeto de reflexdo filosofica. Em Platdo, nomeadamente no capitulo X da Republica, a
mimesis, condi¢do da arte, é vista como astucia que se opoe a razdo (noesis), e atraves
do qual o sujeito se pode deixar envolver emotivamente. A mimesis é uma condi¢io
selvagem e incerta presente na arte e que por isso se opde a razao. Devido a esta oposi¢ao,
a arte teria de ser condenada como ma representacdo ou como falsa representacdo. Mas
ndo ¢ arte que € ma ou falsa: o problema ¢ que s6 temos representacio de representagao
de representacdo e a arte lembra-nos dessa condigdo. Por isso, “Platdo considera a arte

da mimeis, indissociavel da pintura, como um processo enganador e perigoso para a

40 1bid. p.37.

4! bid. p.37.

42 Ceia, C. (2010, junho 20). MIMESIS ou MIMESE. E-Diciondrio de Termos Literarios de Carlos Ceia.
https://edtl.fcsh.unl.pt/encyclopedia/mimesis-mimese

43 Medeiros, M. (2000). Arte, Representacio e Mimesis do Eu: o Retrato enquanto «Né Antropologico». Fotografia e
Narcisismo - O Auto-Retrato Contempordneo, Assirio & Alvim. p.37.
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alma, dando-lhe a designacdo de simulacro - «copia da cdpiar”**. Platio vé a mimesis
como algo corruptivel e manipulavel no processo representativo, designando a mimesis
por simulacro, como uma cépia de uma representagao da realidade, s6 podia expulsar os

poetas da cidade e condenar a arte.

“Na Retorica e na Poética de Aristoteles surge outra tentativa de teorizagdo filosofica
deste processo. Para Aristoteles, a mimesis é um processo natural da arte, pelo qual
pretendemos imitar ac¢oes: ou por excesso — idealizando, caso da tragédia; ou por
defeito — ridicularizando, caso da comédia”® Nesta citagio Medeiros menciona outro
entendimento que refletiu sobre a questdo da mimesis, Aristoteles. Se a mimesis ¢ um
elemento natural da arte, que permite ao sujeito imitar agdes, ela tem uma forga essencial
para construir a identidade. Para este autor precisamos da mimesis pois sé ela consegue
fazer a eficacia do que s6 a representacdo consegue operar. “O prazer de imitar viria da
necessidade de encontrar exemplos, ou de salientar certos aspectos da realidade”*®. O
gosto por imitar pode advir de uma constante necessidade de encontrar modelos na
realidade, ou de acentuar -carateristicas na mesma: Somos seres miméticos,
incuravelmente, precisamos de representagdes para aprender a ser € para o conhecimento.
“Numa andlise do conceito de mimesis em Aristoteles, Derrida (Derrida 1971)
considerou que o «mimemay ndo é a propria coisa (porque é uma representa¢do) nem
completamente outra (porque se referencia a ela ostensivamente) ”*’. Derrida considera
o resultado da mimesis, 0 mimema, ndo como um objeto desligado do sujeito, por ser uma
representacdo da realidade, ndo como um objeto totalmente novo, mas como aquilo que
expde e exibe ferida da identidade e ambiguidade da representacdo. “Se seguirmos
Derrida através desta sugestiva e paradoxal defini¢do, encontramos uma componente
utopica na imita¢do, ao mesmo tempo que uma necessidade incontornavel de
referenciacdo ao real. Imitar é pois referir, mas também compor e transformar.”** Ao nos
guiarmos pela reflexdo de Derrida acabamos por encontrar uma dicotomia: hd uma fuga

na imita¢gdo, um desejo e uma aspira¢ao a unidade e a totalidade através da imaginacao e

44 Medeiros, M. (2000). Arte, Representacio e Mimesis do Eu: o Retrato enquanto «Né Antropologico». Fotografia e
Narcisismo - O Auto-Retrato Contempordneo, Assirio & Alvim. pp.37 e 38.

45 Medeiros, M. (2000). Arte, Representacio e Mimesis do Eu: o Retrato enquanto «Né Antropologico». Fotografia e
Narcisismo - O Auto-Retrato Contempordneo, Assirio & Alvim. p.38.

46 Ibid. p.38.

47 Ibid. p.38.

“8 Ibid. p.38.
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da pura invengdo, mas a imitagao recai sobre o referente, procurando agir e modificar o

real.

A autora afirma que o retrato tem uma posi¢do de semelhanca particular, pois através de
uma descri¢ao ou outra forma de identificagdo, determina com verossemelhanca a quem
se refere. “O retrato pintado foi durante séculos a forma mais perfeita de desenvolver a
relagdo mimética dos sujeitos consigo préprios e com os outros . O retrato por varios
séculos foi o melhor método de fortalecer a relagio mimética com os outros € com o0s
proprios sujeitos e, portanto uma forma de poder e de esconjurar a fragmentacdo da
identidade. “Ao encomendar um quadro, e ao requerer verossimilhanca, o retratado
pressupoe ser de alguma forma favorecido, sugerindo uma relagdo de sujei¢do entre o
pintor e ele proprio. Sdo conhecidos os casos em que essa idealiza¢do parece posta em
causa, levando a rejei¢do do retrato por parte do retratado: quando Inocéncio X diz a
Velasquez que o seu retrato é «troppo veroy, é porque algo naquela imagem escapa a
idealizagdo pretendida”>® Ao se ser retratado, o sujeito espera verossimilhanga na
representacdo feita pelo artista, ele acaba por encontrar a estranheza inquietante da
representacdo: ha 14 algo de outro, algo na imagem que anuncia algo de outro. Assim
transparece a imagem que o Outro (o artista) vé€ do retratado, talvez uma maior veracidade
deste. Desta forma, os sujeitos ficavam numa situagdo de submissdao assombrada perante
0 que surge nas imagens. O retrato é “troppo vero”, ou seja, demasiado verdadeiro™!
porque revela revela a representacdo como ficcdo, o poder demiurgico da ficcdo.
Inocéncio X rejeitou o retrato por este ndo seguir a idealizagdo que ele proprio esperava:

as idealizagdes fogem de nos, fogem nas imagens e perseguem-nos.

49 Medeiros, M. (2000). Arte, Representacio e Mimesis do Eu: o Retrato enquanto «Né Antropologico». Fotografia e
Narcisismo - O Auto-Retrato Contempordneo, Assirio & Alvim. p.38.

50 Medeiros, M. (2000). Arte, Representacio e Mimesis do Eu: o Retrato enquanto «N6 Antropoldgicoy. Fotografia e
Narcisismo - O Auto-Retrato Contempordneo, Assirio & Alvim. pp.38 e 39.

5! Tradugdo da expressdo “troppo ver” do website DeepL Tradutor. fttps.//www.deepl.com/translator .
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Fig.2

“A defini¢dao paradoxal de Derrida (e de Aristoteles) parece encontrar aqui o seu sentido:
a virtude e o pecado da mimesis estdo nesse intervalo entre ndo ser a propria coisa nem
completamente outra. E é neste intervalo que se ddo os desentendimentos, porque é nele

que se instala a subjectividade e a (re)criagdo’™”

. O entre dois, a ambiguidade e
ambivaléncia da mimesis, revela nesta situa¢do o seu sentido: nem o mesmo, nem o outro.
Demonstra tanto a virtude como o pecado em que a mimesis habita, onde ndo ¢ nem um
objeto fiel e igual, nem um totalmente outro. Medeiros afirma que ¢ neste espago onde
comeca a existir a revelacdo de que o mesmo € sempre ja um outro, de que a identidade

¢ incerta e instavel, sempre.

113

Ste aspecto, mais estritamente psicologico, da relagdo entre arte e mimesis, é
salientado por Bazin. Se a evolug¢do da arte e da civilizagdo libertaram as artes pldsticas
da sua componente magica, permitindo a diferenciagdo entre imagem e modelo, nem por
isso a arte deixa de ser uma forma de salvar este ultimo de uma «segunda morte
espiritualy, uma vez que se trata, a partir do Renascimento, da «cria¢do de um universo
ideal a imagem do real e dotado de um destino temporal auténomo».”* Se a evolugdo da
arte e da civilizag@o permitiu a autonomia das artes plasticas, de forma a poder separar a
imagem e o modelo, através desta separacgdo, a arte continuava a poder salvar o modelo
dauma “segunda morte espiritual” . A autora justifica este termo ao afirmar que a partir
do Renascimento, os artistas pretendiam criar um dominio idéntico ao real, com uma
temporalidade diferente da do real, isso permitia que o espirito do modelo se mantivesse

intacto, apesar da sua existéncia fisica e espiritual j& ndo estar presente. SO que entre

52 Medeiros, M. (2000). Arte, Representacio e Mimesis do Eu: o Retrato enquanto «N6 Antropoldgicoy. Fotografia e
Narcisismo - O Auto-Retrato Contempordneo, Assirio & Alvim. p.39.
53 Ibid. p.39.
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presenga e auséncia o assombramento do fantasma aparece. Por isso, “a historia das artes
plasticas «ndo é somente a da sua estética, mas em primeiro lugar a da sua psicologia,
isto é, a da semelhanga ou do realismo (Bazin 1945: 14) % A citagdo de Bazin, que a
historia das artes plasticas ndo se baseou s6 na estética que foi também na psicologia que
esta carregava e bebia: os traumas da identidade do sujeito, a fragmentacdo a que
autorrepresentagdo esta exposta. Bazin, afirma, citado pela autora que “«a necessidade
de ilusdo ndo deixou desde o século XVI de trabalhar a pintura interiormente.
Necessidade totalmente mental, inestética em si mesma, cuja origem so se pode ir buscar
a mentalidade magica, mas que desorganizou profundamente o equilibrio das artes
pldsticas.» (Bazin 1945:15)”.>° A rela¢do intima entre a arte e a psicologia da mimesis
define a relagdo que o ser humano tem com a representacdo. Este padrdo ambiguo de
representacdo advém da realidade, da urgéncia da identidade de manter a ilusdao da
unidade do sujeito fragmentado. Bazin afirma que a questdo da ilusdo ¢ uma necessidade
do foro psiquico, que ndo cumpre nenhum valor estético autdbnomo, dado que a sua
proveniéncia e persisténcia advém da mentalidade mégica, de prote¢dao do ser de uma
“segunda morte espiritual”>® Esta instabilidade provocou uma recorrente ambiguidade

na estabilidade da representacdo de si.

“Uma das fontes de trabalho de Francis Bacon sdo as cronofotografias de Edward
Muybridge, técnica desenvolvida no final do século XIX, que permitia a capta¢do de uma
sequéncia de movimentos . Bacon foi muito influenciado pelas cronofotografias feitas
por Edward Muybridge. Este método foi criado no final do século XIX, que permitia ao
fotografo captar uma sequéncia de movimentos através de varias captagdes sucessivas de

“«“

imagens. “Esta técnica enquadra-se no conjunto de processos fotogrdficos destinados a
fixar o instante real, e é um dos dispositivos de representagdo que permitem descortinar
uma preocupagdo com a andlise do tempo e do espaco’™® Esse desdobramento em

multiplas imagens ¢ estritamente analogo do fracionamento da identidade.

“Ora quer as pesquisas nosologicas de Jean-Martin Charcot na Salpétriere, quer
sobretudo os trabalhos em cronofotografia (Edward Muybridge, Etienne Juler Marey,

Thomas Eakins), sdo testemunhos de uma fragmentag¢do do olhar que come¢camos a

> Tbid. p.39.

33 Tbid. p.39

36 Tbid. p.39

57 Medeiros, M. (2000). O Eu e a sua Fragmentagdo. Fotografia e Narcisismo - O Auto-Retrato Contemporineo, Assitio
& Alvim. p.107.

38 Ibid. p.107.
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observar, a partir de entdo, nos processos representativos ">’ Medeiros usa como exemplo
do inicio da desagregacdo do olhar, na metodologia da representagdo, exemplos mais

importantes para esta desagregac¢do, como os projetos em cronofotografia.

Fig.3

Medeiros menciona Jean Clair, um historiador de arte e ensaista francés. Este autor afirma
que devido a crescente fragmentacao do olhar, foi criada uma tendéncia no final do século
XIX e inicios do século XX, tendéncia esta que compreendia o modelo fotografar-se em
cinco angulos diferentes, auxiliando-se de espelhos para isso, e por fim imprimir o grupo
de imagens na mesma folha, criando uma unica composi¢do. “Duchamp e Henri-Pierre
Roché fizeram-se fotografar em Nova lorque, em 1917 por este processo. Mas antes dele,
Umberto Boccionin tinha deixado uma fotografia ainda mais impressionante, porque
continha a seguinte legenda: «lo» («Ew»), para a imagem de costas, «Noi» («Nos»), para
as restantes (Clair 1989: 165-6).”%° Clair menciona que os artistas Marcel Duchamp e
Henri-Pierre Roché também participaram nesta tendéncia em 1917. Contudo diz que
anteriormente um artista, Umberto Boccioni, criou a mesma composi¢ao, mas com uma
diferenga, legendou a palavra “Eu” na imagem de si de costas, e colocou “Nds” para as

“«

imagens nas restantes posi¢des. “Esta «split-representation» (representacdo clivada),
como lhe chama Clair, remete-nos para uma caracteristica central da representacdo

moderna: a visdo fragmentaria do corpo, associada a observagdo do sujeito. ! O termo

9 Tbid. p.107.
%0 Tbid. p.107.
o1 Tbid. p.107.
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“split-representation”’, nomeacdo dada por Clair para referenciar uma representagao
fragmentada, conecta esta fragmentacdo com uma particularidade da representacdo
moderna, o olhar fragmentado do corpo, emana¢do do confronto do sujeito com a sua

imagem.

Fig. 4

“Para Linda Nochlin, num pequeno livro intitulado «The Body in pieces/Fragment as a
metaphor of modernityy (Nochlin 1994), a modernidade ¢ marcada pela tragica perda
da totalidade, que empurra o sujeito para o discurso metonimico ”.%? Neste livro, Linda
Nochlin, uma historiadora de arte e professora de Arte Moderna americana, afirma que a
modernidade ¢ demarcada pela perda das narrativas totalizantes, levando o sujeito a
procurar outras denominagdes para se referir a si, heterogéneas e que “o Moderno

constrdi-se a partir desta perda %

. Linda Nochlin inicia o seu livro com uma apreciagdo
de uma obra do artista Henry Fuseli, um dos seus desenhos, denominado de “The artist
overwhelmed by the grandeur of Antique Ruins”. Neste desenho estdo presentes duas
esculturas em pedra, uma de uma mao e outra de um pé, em ruinas, e ao seu lado estd o
suposto artista, a ponderar. A autora expde que a modernidade se forma
emblematicamente a partir da perda e da fragmentagdo. “Num certo sentido, Fuseli da-

nos uma visdo particularmente moderna da (...) perda — uma perspectiva, um corte, que

constitui a esséncia do modernismo representacional.» (1994: 8)”.% O Modernismo

62 Medeiros, M. (2000). O Eu e a sua Fragmentagdo. Fotografia e Narcisismo - O Auto-Retrato Contemporineo, Assitio
& Alvim. p.108.

63 Tbid. p.108.

% Tbid. p.108.
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nasceria da perda e da fragmentagdo, do estilhacamento de grandes identidades coletivas

e da fragmentacdo da identidade individual.

Medeiros explica que, a destruicao da defini¢do do todo centrou-se na chacina de centenas
de pessoas realizada durante a Revolugdo Francesa pelo estado francés, nos periodos de
1793 a 1974. Afirma que foi criada uma vasta colec¢do iconografica desta altura, e dentro
desta iconografia explica que o poder da imagem ou sugestdo da castragdo, da perda de
um membro, ¢ algo fundamental no manifesto revolucionario da prépria destruicio.
Medeiros exemplifica isto através da forma como se representa a castragdo do Rei,
retratando-o a ser decapitado. “Esta imagem da castragdo sera simbolicamente estendida
a varios niveis: ndo apenas da destrui¢do das monarquias (com a figura centralizadora
do rei) mas, pouco a pouco, serd visivel na fragmentagdo dos impérios coloniais e na
dessacralizacdo da politica. " A simbologia da castragdo se expande de outras formas,
ndo sO na extingdo das monarquias, mas também na desagregacdo dos impérios coloniais

e na desmitificacao da politica.

“Num outro polo da representa¢do revolucionadria, a fragmentagdo surge através da
obscenidade. Uma gravura de James Gillray, «Un petit souper a la parisienne, or A
family on Sans-Culotts Refreshing after the Fatigue of the Dayy (1792), mostra-nos uma
espécie de refeicdo canibal: os convivas sentados a mesa deleitam-se com uma cabega
cortada, cujo dono vdo tirando pedagos (um olho, um coragdo...) que levam a boca; no
chdo, um grupo de pequenos homens, de feicoes monstruosas, devora avidamente o que
parecem ser visceras;, um pouco por toda a sala, pernas e bragos soltos, corpos
desmembrados, completam o cendrio”®. A fragmenta¢do e decomposi¢do o corpo é
evidente, cruel e crua e isso ¢ simultaneamente uma espécie sintoma psiquico coletivo,
mas também algo de individual, que ¢ tratado simbolicamente pela formas de
representacdo da época. “O corpo em pedagos, o corpo «moderno», é um corpo
demasiado proximo e a sua proximidade torna mais salientes a pulsoes de morte
expressas no comportamento obsceno”®’; Medeiros vé este “corpo em pedagos”

relacionado com o “corpo “moderno’ como um corpo que ja ndo visto ¢ como um todo,

mas como fragmentos, um corpo estd demasiado proximo do sujeito, tornando mais

65 Medeiros, M. (2000). O Eu ¢ a sua Fragmentagdo. Fotografia e Narcisismo - O Auto-Retrato Contempordneo, Assirio
& Alvim. p.108.

66 Medeiros, M. (2000). O Eu e a sua Fragmentagdo. Fotografia e Narcisismo - O Auto-Retrato Contemporineo, Assitio
& Alvim. pp.108 e 109.

67 Medeiros, M. (2000). O Eu e a sua Fragmentagdo. Fotografia e Narcisismo - O Auto-Retrato Contemporineo, Assitio
& Alvim. p.109.
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proeminentes os impulsos relacionados com a morte, existentes no obsceno. Para a autora,
0 corpo que sobra apo6s a fragmentacdo ¢ um corpo profanado, pois este perdeu a sua

totalidade (sagrada).

Fig 5

“Nas pinturas de Géricault, como salienta Nochlin, a experiéncia da fragmentagdo do
corpo torna-se absolutamente evidente, embora de forma ndo-obscena: Membros
decepados (1818;1819); Cabecas decepadas (1818), Cabegca de um homem morto
(1818)% Tanto Medeiros como Nochlin destacam que nas pinturas de Théodore
Géricault estd presente a sensacdo da fragmentacdo corporal, apesar de o artista ndo
recorrer ao obsceno na representacdo. Exemplificam esta sensacdo através de algumas
obras do artista: “Membros decepados” (1818-1819), “Cabegas decepadas” (1818) e
“Cabec¢a de um homem morto” (1818). “... representam imagens de pés e cabegas
cortadas no repouso do lar: o terror da destrui¢cdo/mutilagdo invade o cenario intimo,
proximo, e ja ndo apenas o espaco publico dos herdis da mitologia ou da politica”
Medeiros explica que ao Géricault representar cabegas e pés decapitados na intimidade

do lar, o artista transmite o medo presente no sujeito da dilaceragdo e da destrui¢do, que

estes se tornem tao proximos que poderiam estar presentes na propria casa. A dilaceragao

68 Tbid. p.109.
6 Tbid. p.109.
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deixa de estar so presente em contos de herois, torna-se algo cada vez mais préximo do

sujeito.

Fig. 6 Fig. 7
“Na confrontagdo solitaria com o «duplo» de si, a imagem ao espelho, o Eu fragmenta-
se e auto-destroi-se, garantindo doravante uma identidade centrada na obsessdo com a
morte e com a necessidade de a representar””’. O sujeito enfrenta o seu duplo, ou como
ela diz, a figura no espelho, este desagrega-se e elimina-se quase por completo. Passa a
centrar o seu intimo numa fixacdo pelo seu fim, criando uma necessidade de
constantemente representar a morte. “Se o reforno de Narciso esta presente como indicio
da modernidade, é um Narciso menos cosmico e mais carnal (humano) do que na

mitologia grega. Um Narciso ao espelho que, continuando a ndo se reconhecer tal como

“«

"I O mito de Narciso que diz o seguinte:

no mito, nos surge, agora, despedacado”
como Narciso era um rapaz de beleza impressionante, a ninfa Eco se apaixonou
perdidamente por ele. (...) Contudo, Narciso rejeitou Eco, que definhou até seu corpo
desaparecer, sobrando apenas a sua voz, que continuaria a se repetir eternamente. As
outras ninfas, apoiadas por Némesis, deusa da vinganca, amaldicoaram Narciso e o
fizeram se apaixonar perdidamente por sua propria imagem refletida nas daguas. Ja que
ndo podia resistir a essa paixdo, atirou-se nessas aguas, para encontrar-se com seu
reflexo e acabaria morrendo afogado.”’* Através desta citagdo, tomamos conhecimento
do que engloba o mito de Narciso. Podemos ver como Narciso estaria emblematicamente

ligado com a modernidade, pois este vé o seu reflexo como algo desconexo do seu ser.

Medeiros declara que o regresso de Narciso o levaria a ver o seu reflexo num espelho, ao

70 Ibid. p.109.

"1 Ibid. p.109.

72 Aparecida Cruz, L. & Dugnani, P. (2007). O mito de Narciso. Mitologia e pés-modernidade: Proteu, Argos e Narciso-
Os mitos e seus reflexos na sociedade. p.202 https://repositorio.pgsscogna.com.br//handle/123456789/1309
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invés de na agua, e que este veria o seu reflexo fragmentado. “O que acompanha a
descoberta de Freud, de que a pulsdo erdtica ja ndo é apenas poder aglutinador e forca
de coesdo, mas Trieb, forca desorganizadora e mortifera. O Outro, agora, ndo é um
simples Narciso, é um «Narciso mudado para Gérgoney (Glain 1989: 171)”"73 Medeiros
menciona um conceito criado por Freud, o “Trieb”, a pulsdo, esses conjuntos de forcas
que operam ativamente o sujeito, fragmentando-o e tornando a sua identidade sempre
sujeita a forcas contraditorias. “Freud a partir de 1905 teria empreendido uma radical
desnaturalizag¢do da sexualidade humana, desvinculando-a da sua finalidade biologica
reprodutiva e mostrando que ela pode ser definida por metas distintas do coito
heterossexual, e visar objetos indefinidamente divergentes daquela biologicamente
adequado a reproducdo ... 7*. Apulsdo pode ser vista como um espelho da fragmentagio
da identidade, da sua sujeicdo ao imagindrio e ao fantasmatico que emergem do
inconsciente humano. “A frase inicial dos Trés ensaios de uma teoria da sexualidade, por
exemplo, usa “Trieb” como referéncia ao instinto sexual tanto dos seres humanos quanto
dos animais, e Freud prossegue lembrando a analogia com o “Trieb da alimenta¢do”, a
fome, ao qual corresponde a “libido” no ambito sexual. (Savian Filho. 2010. p.58)”.7°> A
partir destes dois excertos, podemos ver que Freud criou uma separagdo entre a
reproducdo humana e a elaboracdo da sexualidade a partir do desejo. Esta distingdo
mostra que a sexualidade estaria muito ligada a Pulsdo, ndo apenas como pulsdo erdtica,
como libido, mas como lugar de uma representacdo do desejo, lugar das imagens. A
pulsdo erotica ¢ causa de desorganizagdo e caos interno no sujeito: fragmenta-o, divide a
sua identidade. De O Outro deixaria de ser um mero reflexo de Narciso, mas que este se
transformaria num Gorgone, uma “Mulher mitologica com serpentes em vez de cabelos
e poder de petrificar com o olhar’®. A autora pode estar a assim demonstrar que o sujeito
ficaria petrificado ao ver o Outro ou ficar horrorizado e, ao olhar para o seu reflexo, passa
a ver Medusa. A duplicacdo de si surge como suporte da exposi¢ao de um Eu fragmentado,
esvaziado, morto, pela sua propria agressividade. Essa fragmentacdao ou morte exibida na
representacdo de si, esse sacrificio do corpo, estratégia utilizada por um niimero crescente

de artistas contemporaneos, ¢ uma das caracteristicas da modernidade. A duplicacdo do

73 Medeiros, M. (2000). O Eu e a sua Fragmentacdo. Fotografia e Narcisismo - O Auto-Retrato Contempordneo, Assirio
& Alvim. p.109.

4 Theisen Simanke, R. (2014) Por que o Trieb ndo seria instinto?. O Trieb de Freud como instinto 1: sexualidade e
reprodugdo. Scientlae studia, 12 (1), p.80. https://doi.org/10.1590/S1678-31662014000100004

75 Theisen Simanke, R. (2014) Por que o Trieb nio seria instinto?. O Trieb de Freud como instinto 1: sexualidade e
reprodugdo. Scientlae studia, 12 (1), p.81. https://doi.org/10.1590/S1678-31662014000100004

T6m“abrgone”, in Dicionario Priberam da Lingua Portuguesa. (2008-2021).
https://dicionario.priberam.org/g%C3%B3rgone [consultado em 24-04-2023].
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sujeito existe como imagem de um sujeito incuravelmente fracionado, que ¢
perversamente atacado por ele proprio, pelas suas proprias pulsdes contraditorias, pelas
suas multiplas identidades, quebras que ndo se agregam numa identidade Unica e

pacificada.

Medeiros menciona um artista, Herbert Bayers, que criou um autorretrato, denominado
de “Autoportrait”, de 1932, que a autora vé como revelador desta situacdo. Neste
trabalho, Bayers, representa-se a olhar para um espelho com um brago cortado, enquanto
segura com a mao do brago intacto um pedago deste. Para a autora, esta representacdo
resume a problematica que tem vindo a delinear ao longo deste capitulo por trés razdes:
primeiro, “porque a ideia do espelho incluido na fotografia demonstra o modo como a
fotografia veio ao encontro desse «insighty» que se produz a partir do século XIX, e que é
contempordneo da psicologia introspectiva e da psicandlise”’. Segundo, “porque a
fotografia permite de uma forma mais radical ndo so representar a ideia de
fragmentagdo, que se manifesta no corte e enquadramento produzidos no visor, como
produz um maior «realismoy - dai a expressdo de espanto dramdtico do (auto)retratado,
como se fosse estranho ao facto, e este tivesse acabado de lhe «acontecery 8. Terceiro,
“porque a observagdo que o sujeito faz de si mesmo toma paradoxalmente o caracter de
uma encenag¢do teatral, tragicomica, remetendo para o sentimento de divisdo interna
produzido no préprio movimento de auto-observagdo”’. A forma como a fotografia
faculta um modo mais dramadtico de encenar e restituir a fragmentacdo, através do corte
e da montagem, do modo como ¢ enquadrada a composi¢cdo e como ela apresentada no
quadro ou moldura que delimitam, intensificando a imagem. Para além disso, Medeiros,
especialista em fotografia, afirma que a fotografia possibilita uma maior sensag¢do de
realismo, por ligacdo perturbada com os referentes. A andlise que o sujeito faz de si,

assume a forma de uma espécie de teatro paradoxal, que engloba tanto a tragédia como a

77 Ibid. p.110

78 Medeiros, M. (2000). O Eu e a sua Fragmentacdo. Fotografia e Narcisismo - O Auto-Retrato Contempordneo, Assirio
& Alvim. p.110

7 Ibid. p.110
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comédia, encenacdo da sensacdo de desagregagdo interna que o sujeito provoca em si

durante o momento de auto-observacgao.

Fig. 8

“E também essa encenacdo que podemos encontrar nas auto-representacies de
Mapplethorpe. E a penetragdo da linguagem da abjecgdo, do sadismo e da agressdo
corporal na obra da Cindy Sherman vem revelar novas direc¢oes na encenagdo do
duplo”’. A encenagido do sujeito € do duplo, que pode ser vista nas obras mais
autorrepresentativas de Mapplethorpe. A autora também salienta que, o uso da abjecao,
do sadismo e da investida contra o corpo no trabalho da artista Cindy Sherman permitiu
levar a encenacdo do duplo por diferentes caminhos. A autora explica que o duplo deixa
de ser visto como uma sombra que persegue o sujeito, que o perturba, passa a ser usado
como uma ferramenta, pois permite tomar varias formas da destrui¢do interna do sujeito,
ao simular medos, considerados pela autora modernos, como a contaminagdo, o
desequilibrio existencial e a degradagdo/desvirtuagdo fisica (como a doenga e o

envelhecimento).

Medeiros menciona a obra de Jo Spence, uma artista que sentia uma grande necessidade
de criar imagens, de forma a representar a sua batalha contra o cancro. Spence cria uma
conversa com o seu cancro, vendo este como uma figura desconexa do seu corpo. “Nessas
imagens, a autora aparece nua, apresentando o seu corpo inscrigoes relacionadas com o

local do cancro, com a dor, o horror do sofrimento corporal. 8! Medeiros explica que as

80 Medeiros, M. (2000). O Eu e a sua Fragmentagio. Fotografia e Narcisismo - O Auto-Retrato Contempordneo, Assirio
& Alvim. pp.110 e 111
81 Ibid. p.111.
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imagens que a artista criou ela aparece nua, expondo no seu corpo as mazelas relacionadas
com o cancro, a dor e o sofrimento que o seu corpo suportou, mostrando o sujeito ferido

e dividido, um sujeito que estranha a sua perturbada identidade, assolada pelo sofrimento.

“Em Duane Michals, através de uma linguagem poética, esta sempre presente a reflexdo
sobre si mesmo: em Self Portrait as a devil on my 40th birthday (1976) ou Self Portrait
as Being Dead (1987), o autor fala-nos de uma permanente consciéncia de si mesmo
enquanto ser com-um-limite, levando (através da ironia) a encenar os fantasmas
decorrentes dessa percepgio . Duane Michals desenvolve na sua obra uma persistente
analise de si mesmo, encenando o modo como perceciona esta introspe¢do. Nestes
trabalhos ¢é representado a compreensao que o artista tem de si como um ser efémero, mas
utiliza alguma ironia, ao simular a imagem de um duplo fantasma a observar a situacdo

presente.

SELF PORTRAIT AS | WERLE DEAD

Fig. 9 Fig. 10

“O facto de uma grande parte de obras serem hoje auto-representativas, parece ser uma
continuagdo do tema do duplo, que a magia antiga tanto perseguiu.(...)Mas ndo sendo
agora o duplo uma referéncia de coesdo interna (se é que alguma vez o foi...), a arte ndo
pode mais assumir a totalidade do corpo humano (...); a fungdo integrativa do Eu ja ndo
encontra um lugar onde se possa exercer”.®> A figura do duplo nio pode ser sendo uma
alusdo a falha da coesdo da identidade e, se a arte ja ndo pode ver o corpo como um todo,
a posicao do sujeito como um todo passou a ser um quase impossivel para as modalidades

de autorrepresenta¢cdo contemporaneas.

82 Ibid. p.111.
8 Ibid. p.111.
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“A importagdo de conceitos entre varios dominios artisticos é hoje prdtica corrente, e
corresponde a uma transmutagdo das hierarquias e divisoes tradicionais dos saberes”.%*
Medeiros comega este subcapitulo por falar como a transferéncia de conceitos no meio
das diferentes areas artisticas se tornou uma agao de transgressao que questiona divisdes
e identidades dos saberes e modo de fazer, dos seus sistemas de poder e de representagao.
“O conceito de performance ¢ um desses casos. Etimologicamente relacionado com «dar
formay, do latim «performare», a palavra tem hoje um sentido muito abrangente, sendo
usado quer no campo artistico em geral quer no plano técnico. Foi associado as artes
cénicas, como o teatro e a danga, apesar de etimologicamente ndo estar associada a ideia
de espetdaculo”. Ao criar uma relagdo entre o conceito de encenagio/desempenho de
papéis com a performance, produz-se um caminho que aproxima diferentes linguagens
artisticas e técnicas a performance, e neste caso, a autora salienta o caso da fotografia.

Sao espelhamentos da fragmentagdo da subjetividade, que se manifestam na forma de

expressao e rececao da arte.

“Medeiros afirma que no caso da pintura o performativo acaba por ser dominado pelo
figurativo, através da constante criagdo de formas, algo que a autora v€ no trabalho de
Bacon. J& no caso da fotografia, Medeiros afirma que prevalece a performatividade sob o
restante, usando um conceito de Roland Barthes o “esteve ld "%, do livro Camara Clara.
Da-nos a perceber a perspetiva de que a fotografia cria a sensagdo de presenca do
fotografo na cena que representa, tal de um efeito de verdade que cria uma segunda

realidade.

Como diz a autora, “o cardcter performativo da fotografia estd, pois, associado as suas
possibilidades miméticas e mecdnicas: através do auto-retrato fotogrdfico, o artista pode
destruir, reconstruir, ficcionar o seu Eu, com a garantia de que a imagem construida

comporta consigo um estatuto de discri¢do quanto ao seu dispositivo falseante”. '

O performativo, dentro da fotografia, esta conectado com as possibilidades de mimese e
técnicas que este meio oferece, exemplificando que ao criar-se autorretratos fotograficos,
o sujeito pode ficcionar a sua imagem, transforma-la, destrui-la, e recompd-la, criando

uma imagem retomando ou alterando parte da original. “O auto-retrato fotografico

8 Medeiros, M. (2000). O Eu e a sua Fragmentacio. Fotografia e Narcisismo - O Auto-Retrato Contempordneo, Assirio
& Alvim. p.113.

8 Ibid. p.113.

8 Ibid. p.117.

87 Ibid. p.117.

30



comporta assim, pela sua falsa imediatez, uma dimensdo magica: o artista pode agir o
seu desejo da mesma maneira que o ritual magico permite ao crente a ilusdo de, com esse
acto, transformar a sua existéncia "%, Através do autorretrato fotografico, é possivel ao
artista criar uma espécie de “dimensdo magica”, simulando e recopiando a realidade,
praticando uma acdo que realmente esta altera, simbolicamente ou enquanto percegdo a

imagem e interpretacdo da realidade.

A autora lembra-nos que no caso da danca, apesar de ser tipicamente performativa, esta
também dependente da realidade (de memorias, de vivéncias) para ser criada, costuma
ser dela que partem estas obras. Coredgrafos como Bill T. Jones, Pina Bausch, Francisco
Camacho e Vera Mantero, “usam fotografias e gravacoes de audio como elementos
cénicos integrantes dos seus espetdaculos. Em «Still/Herey» (1995), Bill T. Jones faz ouvir
a voz de uma rapariga com um cancro na cabega, ao mesmo tempo que projecta slides
de um rosto: «O meu corpo as vezes é o demonio no meu espirito, outras vezes é musica
nos meus ouvidos. Por que é que eu estou viva e os outros ja morreram?»”’®. Estes
coreografos utilizam varios media nos seus espetaculos, tais como a fotografia, o video e
o som para dar a ver as multiplas camadas e dimensdes do ser e do sujeito. o espetaculo
de Bill T. Jones “Still/Here”, de 1995, ndo pretende julgar as pessoas, ndo se interessa
onde podem ter contraido a doenga ou como, mas demonstrar como as pessoas continuam
a viver e a ter a possibilidade de amar. “Ao incluir pessoas com VIH e SIDA nos seus
retratos de persisténcia, Jones apresentava-as simplesmente como individuos que
enfrentam a sua mortalidade e ndo como membros de um grupo estigmatizado numa
batalha politica. Still/Here ndo faz distin¢do entre as varias doengas nem se debruca
sobre a forma como foram adquiridas - interessa-se apenas pela forma como se continua
a viver e a amar’° Jones expunha estes individuos como figuras persistentes contra a
morte e ao abalo que a doenga poderia causar, mostrar a for¢a que eles propagam perante

a efemeridade precoce, talvez até para imortalizar as suas figuras. Também seria uma

88 Ibid. p.117.

8 Medeiros, M. (2000). O Eu e a sua Fragmentacio. Fotografia e Narcisismo - O Auto-Retrato Contempordneo, Assirio
& Alvim. pp.117 e 118.

%0 Tradugao da citagdo a partir do website DeepL. Translate (https://www.deepl.com/translator): “Significantly, though,
by including people with HIV and AIDS in his portraits of persistence, Jones presented them simply as individuals
facing their mortality rather than as members of a stigmatized group in a political battle. Still/Here didn't differentiate
between the various afflictions or dwell on how they were acquired - it was only interested in how one kept living and
loving.” Schaefer, B. (2017, Setembro 13). 1994: Bill T. Jones’ Still/HereTurns AIDS Into Art. Out Magazine.
https://'www.out.com/theater-dance/2017/9/13/1994-bill-t-jones-stillhere-turns-aids-art
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forma de Jones humanizar os individuos que contrairam HIV perante a politica e

preconceitos que os circundavam.

“Esta contaminagdo entre os dispositivos enunciativos das artes é outro dos elementos
que refor¢am a ideia de incerteza do Eu perante os limites do seu discurso e do seu corpo,

1 Esta partilha de médias entre as varias

ou da emergéncia das pulsoes destrutivas
tipologias da arte, enfatiza no sujeito o sentimento de ambiguidade na fronteira entre o
seu corpo e a expressdao deste, as imagens e fragmentos que permitem recompor uma

identidade dilacerada e uma autorrepresentacao fissurada e perdida.

“A miscigenac¢do entre a realidade e a ficcdo (um dos tragos do delirio psicotico), que é
um elemento integrante do Eu na modernidade, esta hoje igualmente muito presente em
qualquer representagio de si” °>. O cruzamento de elementos distintos nesta situagio
refere-se a uma mistura impossivel de destringar entre a realidade e a ficgdo. Uma
carateristica presente por quem esteja a passar por um delirio psicdtico, mas que também
¢ um componente fundamental de todo individuo na modernidade, sobre-estimulado por
imagens de todos os géneros. Esta componente alucinatoria estd atualmente presente em
qualquer representagdo que o sujeito faga de si. “As modulagcoes da imagem do sujeito
parecem significar uma tendéncia para tornar confuso o sentimento de identidade, para
questionar permanentemente: «Quem sou eu? Estarei vivo ou morto?y -, sintomas de

793 Todas as pequenas variagdes presentes na

uma relacdo alucinada com a realidade
imagem criada pelo sujeito podem demonstrar uma disposi¢do irreprimivel para
emaranhar a sua identidade, de forma a estar sempre a questionar-se sobre a sua existéncia
na realidade. “Esse facto parece surgir de um sentimento de descontinuidade do tempo e
da experiéncia, que induz a ruptura permanente com os lagos do mundo exterior, e que é
também o sintoma de uma descontinuidade psiquica e afectiva — um traco da «cultura do
narcisismoy. * Este constante questionamento do proprio ser, leva a uma separagdo entre
o individuo e a realidade, ou seja, o mundo exterior, além disso, a autora v€ nesta

separacdo uma carateristica da “cultura do narcisismo”, de que falou Christopher Lasch.

Lasch escreveu um livro nomeado de “4 Cultura Do Narcisismo - A Vida Americana Em

1 Medeiros, M. (2000). O Eu e a sua Fragmentagdo. Fotografia e Narcisismo - O Auto-Retrato Contemporineo, Assitio
& Alvim. p.118.

%2 Ibid. p.118.

93 Medeiros, M. (2000). O Eu ¢ a sua Fragmentagdo. Fotografia e Narcisismo - O Auto-Retrato Contempordneo, Assirio
& Alvim. p.118.

%4 Medeiros, M. (2000). O Eu ¢ a sua Fragmentagdo. Fotografia e Narcisismo - O Auto-Retrato Contempordneo, Assirio
& Alvim. p.118.

32



Uma Era De Expectativas Decrescentes”, de 1979, onde ele analisa a sociedade
americana dos anos 60 e 70, e como a individualidade se foi alterando consoante os
acontecimentos. Os individuos que Lasch descreve, “sentindo-se impotentes diante da
burocratiza¢do generalizada da sociedade americana e aterrorizados pela exaustdo
iminente dos recursos naturais e pela possibilidade de uma catadstrofe nuclear, os
militantes politicos de outrora passaram a se preocupar, quase exclusivamente, com o
proprio bem-estar. Antes dispostos a dar a vida por um ideal, transformaram a
sobrevivéncia fisica e psiquica num fim em si mesmo.”> Lasch explica que este
afastamento da realidade foi como uma prote¢do que os sujeitos criaram contra as
adversidades por que estavam a passar em termos politicos e sociais. Estas condi¢des
vieram a degradar-se ao longo do tempo chegando aos dias de hoje. Impulsionando este

espirito “narcisista”, individualista, desprendido de uma comunidade.

“Ver é ser visto. Olhar é ser olhado.” *° José Gil, outro autor cuja reflexdo importante
sobre o tema queremos seguir (0s seus passos), comeca este capitulo de uma forma
poderosa, ao referir que para vermos estamos intrinsecamente a ser vistos, € que no ato
de olhar estamos automaticamente a ser olhados. O autor cria um jogo entre o corpo do
sujeito e o exterior que o rodeia, ao refletir-se nesse exterior. Essa reflexividade ¢
essencial no acto o ver. “A reflexividade especular da visdo prolongada no mundo a
reversibilidade sensivel do corpo — que ao ver-se e tocar-se é visto e tocado -, como se o
olhar que abre a nossa pele ao olhar dos outros a transportasse assim para as coisas e

797 Afirma que o sujeito ao ver-

as recobrisse com uma pele-espelho que nos reflectisse
e tocar estd perante uma espécie de reflexdo no mundo, onde o que faz reflete no seu
proprio corpo. Gil explica que ao abrirmos o nosso corpo, estamos a abrir a nossa pele

8 como diz o autor, que

aos outros € a cobri-la com o que chama de uma “pele-espelho”
reflete o sujeito nos outros. Por outro lado, Gil expde uma outra possibilidade, se talvez
os pintores seriam coagidos a representarem-se devido a um maravilhamento pelas suas
sombras, pelas suas outras versdes como sujeito, pelos seus outros duplos que emergem

desta reflexividade.

% Wanderley, A.A.R. (1999). Narcisismo Contemporaneo: Uma Abordagem Laschiana. PHYSIS: Revista Satde
Coletiva, (9) 2. p.34. https://doi.org/10.1590/S0103-73311999000200003

9 Gil, I. (2005). A Auto-Representacio. Sem titulo — Escritos Sobre Arte e Artistas, Relogio D’ Agua. p.47.

7 Ibid. p.47.

%8 Ibid. p.47.
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“Poder-se-a imaginar uma visdo ndo especular, um ver que ndo seja visto? A auto-

799 O autor

representa¢do estara mesmo potencialmente implicita em toda a visdo?
questiona-se sobre a existéncia de algum tipo de visdo onde o sujeito possa ver sem
reciprocidade de uma abertura entre quem vé e o que € visto, em particular, claro, no ver
entre seres humanos ou entre os humanos e outros seres vivos ndo-humanos. “Eu olho
um corpo que ndo me Vvé, ele é para mim,; ele «vé-me» (porque me vejo nele)
indirectamente, clandestinamente: a claridade que o ilumina deixa de ser publica, é
apenas publica-para-mim, eu sou todos os olhares, mas ndo os todos-os-olhares da luz,
nem os da sombra (em que sou so um), mas todos-os-olhares da sombra no seio da
luz.”1% Gil expressa que quando olha para um corpo, que este reflete-o de volta
inconscientemente, pois o autor vé-se naquele corpo. Esta reflexdo que o outro corpo
dissemina deixa de ser publica, passa a pertencer ao sujeito por ele possuir todos os
olhares, mas s6 os olhares que proveem dele, ndo os da parte da luz, ou seja, do outro. “O
espaco-sombra do meu corpo transferiu-se para o espaco-luz da cena vista.”'°! Gil
transfere o seu espago, ou seja, 0 seu corpo, para o espaco-luz, para o do corpo do outro
que observa. Gil explica que a sua multiplicidade de olhares requer uma pessoa exterior
para ndo se deixar absorver nem pelo espago-luz nem pelo espago-sombra, que permita

estar entre os dois, entre a identificacdo total e a perda da identidade.

Para Gil toda o tipo de representacdo ¢ um exemplar de autorrepresentacdo, € por essa
ordem, assume que a pintura parte deste tipo de representacdo. Além disso, considera a
pintura um exercicio conjunto de voyeurismo e exibicionismo. “Ora, no auto-retrato, o
olhar vé-se vendo-se (em abismo): como se ai culminasse a tendéncia implicita em toda
a pintura para ver e se expor, em laténcia permanente num olhar-corpo voyeurista-
exibicionista.”’'%* Seguindo esta linha de pensamento, no autorretrato (neste caso, na
pintura), existe uma predisposi¢do para se ver e, de igual forma, se expor, entrelacando

assim indissoluvelmente a ligagdo do voyeurismo e do exibicionismo.

“Quando ele (o pintor) se representa, a reflexdo do olhar fecha-se sobre si. Cessa aquela

impossivel coincidéncia do vidente e do visto a que Merleau-Ponty chamava de

«iminénciay: o pintor é totalmente o pintado, e o pintado inteiramente o pintor. "%

9 Ibid. p.47.

100 Gil, J. (2005). A Auto-Representagdo. Sem titulo — Escritos Sobre Arte e Artistas, Relogio D’ Agua. p.49.
101 Tbid, p.49.

102 Thid. p.49.

103 [hid, p.49.
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Quando o pintor se representa, ele estd perante um movimento de autorreflexdo. “O
mundo ndo estda mais diante dele por representagdo: é antes o pintor que nasce nas coisas

1104

como por concentragdo e vinda a si do visivel'"?, sendo que pintor passa a ser a

emergéncia e iminéncia que surge na pintura e a pintura a representacao do seu gesto

«

criador, que s6 ai nesse gesto aparece a si. “No auto-retrato nada mais foge ao olhar: a
imagem atrai e reflecte o olhar que a olha; e porque tudo no olhar do pintor se concentra
na sua propria imagem, esta absorve tudo o que a rodeia, e reenvia-o, centrando mais
ainda (pela composi¢do que aprisiona) os elementos da representag¢do’®. Gil afirma que
no autorretrato, nada se desvia da imagem: este absorve tudo, culminando ndo s6 a sua
imagem do sujeito, mas também os elementos que o rodeiam, e refletindo-o no

observador. Como num abismar o interior da tela salta para o exterior, acabando por o

invadir e o exterior do retrato compdem com ele um espago-paisagem do rosto.

“Poder-se-ia julgar que o «fora» para onde salta o centro do auto-retrato constitui um
ponto «interior», como se a representa¢do se virasse absolutamente para um «dentroy
mitico, sem presenga do olhar do outro.”'’® Gil segue a ideia do “fora” no autorretrato,
explicando como este estd ligado com algo do “interior”, como se este tipo de
representacdo trouxesse ao exterior o intimo do sujeito, sem necessitar da existéncia de
um outro. Fundar-se-iam aqui as interpretagdes psicologicas ou idealistas do autorretrato,
e mesmo do retrato: um corpo, um rosto, um olhar como «expressao» da alma. Gil afirma
que se criaram modelos relacionados tanto com o retrato como no autorretrato, a
existéncia de um corpo, um rosto, ¢ um olhar que transmitisse uma espécie de alma
singular. Gil interroga-se se na autorrepresentagdo ¢ possivel o artista criar uma imagem

de si, sem a presenca de um outro que comparece nessa imagem.

Através da autorrepresentagdo o artista procura perceber a sua propria relagdo com a
pintura, como € o seu sujeito pintor: por isso “o auto-retrato aponta para um espaco
para além da pintura, onde, precisamente, ela nasce. A resposta pela pintura é um desafio
... pois é grande a tentagdo de escamotear o sentido da questdo fechando as imagens
com gestos unicamente pictoricos (que reenviam sé outros gestos pictoricos) "7 Gil

afirma que o autorretrato ¢ uma forma do artista ver para além da pintura, a procura da

104 Cappoccia, N. (2016). Expressdo em Merleau-Ponty. Pontificia Universidade Catolica de Sdo Paulo (PUC-SP). p.70.
https://repositorio.pucsp.br/jspui/handle/handle/19946

195 Gil, J. (2005). A Auto-Representagdo. Sem titulo — Escritos Sobre Arte e Artistas, Relogio D’ Agua. pp.49 e 50.

196 Tbid. p.50.

197 Ibid. p.50.
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sua origem. Admite que isto ¢ uma tarefa complexa, pois existe um grande impulso por
parte do pintor de esconder estas questdes que o assaltam e cingir-se @ imagem pictorica
¢ impossivel, pois por detrds das imagens ha sempre outras imagens. “Como, portanto,
auto-representar-se para além da imagem pictorica? De certo modo, toda a pintura
respondeu ja a esta pergunta: em cada obra ha uma espécie de sombra que se arrasta,
uma ndo-representag¢do, uma ndo-imagem que ndo é invisivel por de tras da imagem, mas

7108 Mas afinal como

a forga real, na imanéncia da vida, que aquele quadro segrega.
poderia um artista autorrepresentar-se para além da imagem? Gil responde que de alguma
forma, em geral, toda a pintura ja chegou a uma conclusdo, explicando que em cada
trabalho existe um mistério, que esta para além do 6bvio, uma “ndo-imagem” que nao ¢
visivel, nem invisivel, que engloba uma forca pulsante, o nucleo da obra. Serd talvez a
alma, esse nucleo expressivo que o retrato e o autorretrato procuram capturar. E sublinha
que, “é misto também que a auto-representa¢do concentra em Si as propriedades da
representagdo (dizer o que ndo é)”.!% Gil afirma que na autorrepresentagdo € expresso
aquilo que esta invisivel, por de trds da cortina. Explica que a relacdo entre a pintura e
para além do pictorico (toma aqui 0 maximo expoente, pois cria-se uma relacdo entre o
pintor como alguém que vé/visto, e do “fora” que ¢ enunciado, vai além tanto da imagem
do pintor como do pintado. “Quando Picasso, no fim da vida, acaba aquele auto-retrato
que se assemelha vagamente a uma caveira e diz, saindo do atelier: «Hoje, apanhei ali
qualquer coisa», ndo se referia a um achado formal, mas esse qualquer coisa de mais
real que a vida e que toda a pintura procura”'!’. A situag¢do anterior, em que Pablo
Picasso, no final da sua vida, cria um autorretrato que diz ter “apanhado 14 alguma coisa”,
significando que apanhou o que Gil afirma que toda a pintura procura, algo mais real que
a propria vida, a esséncia por de tras desta. “Assim, no auge da coincidéncia volta a
surgir, a abrir-se a iminéncia (da coincidéncia) que é diferenca, estranheza maxima na
maxima semelhanga, alteridade. Nela, é o outro, o espectador que olha, que se introduz.
Ele esta ja no olhar do pintor que se olha.”'!’ No momento de reconhecimento existe
uma certa estranheza, a de outro que olha e ¢ olhado, essa dualidade ver ser visto,
voyeur/exibicionista de que falamos atras. “O auto-retrato, como caso singular da auto-
representac¢do, cria uma iteragdo caotica que projecta a imagem no tempo real. Um

descentramento inesgotavel, uma inquieta¢do vaga, uma impossibilidade de estabilizar

198 Thid. p.50.
109 Gil, J. (2005). A Auto-Representagdo. Sem titulo — Escritos Sobre Arte e Artistas, Relogio D’Agua. p.51.
110 Gil, J. (2005). A Auto-Representagdo. Sem titulo — Escritos Sobre Arte e Artistas, Relogio D’Agua. p.51.
1 bid. p.51.
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o olhar na superficie da tela ganham o espectador das imagens animicas dos auto-
retratos 12, O autorretrato, como uma situagdo inica de autorrepresenta¢do, exerce uma
repeticao constante da proje¢do da imagem do sujeito na realidade, mas abre uma grande
dificuldade (ou até impossibilidade) de o espetador ao observar a tela, conseguir uma
imagem unica da identidade do representado, sendo que este ¢ composto por variadas
versoes de si. A identidade real do retrato ¢ o aparecimento dessas variadas versdes, de

forma a coexistir numa s6 imagem, numa unido.

Fig. 11

“Entretanto, a massa sombria crepuscular que se destacou do retrato, o outro da imagem,
paira agora entre o quadro e o espectador, como um resto arcaico da aura sagrada do

icone, que ndo era sé imagem mas participava na ac¢do presente do divino. '3

Por fim, Gil explica-nos que entre o espetador e o quadro flutua uma aura, que esta
inerente na iconografia sagrada, uma sensagdo de presenca do sagrado, um resto magico

e inquietante que ha em todo o olhar, em todo o retrato, em toda a identidade.

12 [bid. p.51.
113 Gil, J. (2005). A Auto-Representagio. Sem titulo — Escritos Sobre Arte e Artistas, Relogio D’ Agua. p.52.
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Capitulo 2 - Corpos em fragmentos

O homem ndo tem um corpo separado da alma. Aquilo que chamamos de

corpo ¢ a parte da alma que se distingue pelos seus cinco sentidos.

William Blake, O Casamento do Céu e do Inferno

Para se comegar a falar de corpo, vou socorrer-me, principalmente, de dois autores: Jean-
Luc Nancy e Carlos Vidal. No caso de Nancy, auxiliei-me de duas obras dele, Corpus e a
Cinquenta e Oito Indicios sobre o Corpo. Na andlise de Vidal, trabalhei e percorri o
segundo capitulo do seu livro O corpo e a forma: dois conceitos, o mesmo tema Cindy

Sherman, Arnulf Rainer.

O corpo pode ser visto como um espago vago, um local, que possibilita este a ser
preenchido, acessivel ao exterior, de forma a puder modificar-se e alterar-se através deste,
e permitir que o exterior se afete por este. “Os corpos ndo sdo um «cheio», um espago
preenchido (o espaco estd preenchido por todo o lado): sdo espago aberto, e em certo
sentido sdo o espago propriamente espagoso, mais do que espacial. Ou sdo aquilo a que
se pode ainda chamar o lugar” ''*. O corpo ¢ abertura e espagamento, abrindo o espago

da representacgao.

“Os corpos sdo lugares de existéncia, e ndo ha existéncia sem lugar, (...) corpo-lugar ndo
estd cheio nem vazio, ndo tem fora nem dentro, assim como ndo tem partes nem
totalidade, fungdes ou finalidades. "> O corpo pode ser visto como um espago, sem
limite, sem inicio e sem fim. Este corpo ndo esta oco, este esta repleto de outros corpos,
como pedacgos, e também, de alguma forma, esta preenchido dele proprio, daquilo que ele
¢ e enverga: imagens, memdrias, projecdes. “Um corpo ndo estd vazio. Esta cheio de
outros corpos, pedacos, orgaos, pegas, tecidos, rotulas, anéis, tubos, alavancas e foles.

Também esta cheio dele préprio: é tudo o que ele é.”10

114 Nancy, J. (2000). Sem pés nem cabega. Corpus, Veja. p.15.

115 Tbid. p.15.

116 Nancy, J. (2004). Cinquenta e Oito Indicios sobre o Corpo. Revista de comunicagdo e linguagens: Corpo, Técnica,
Subjectividades, Relogio D’ Agua Editores. p.15.
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O autor expressa que o corpo tem varios formatos, pode ser longo, largo, alto, grande e
pequeno. O corpo pode ser abrangente, pode tomar obter varias formas, alterar-se. Nancy
v€ o corpo como corpulento e corporizante, mesmo quando este tem um aspeto mais
esguio, ele estd cheio de imagens e sensagdes transbordantes. O corpo pode ser
incorporeo: como se fosse um desenho, uma expressdo ou manifestagdo, um conceito
esbogado. “Um corpo é imaterial. E um desenho, é um contorno, é uma ideia”'!” Este
corpo expande-se e contrai-se, possibilitando assim variadas mudangas e aspetos que este
pode tomar, ou explorar o ambiente a sua volta, sentir e experimentar-se como outro: “Um
corpo ¢ o lugar que abre, que distende, que espaga pés e cabeca: dando-lhes lugar para
que se dé um acontecimento (fruir, sofrer, pensar, nascer, morrer, fazer sexo, rir, espirrar,

temer, chorar, esquecer-...) '3

O corpo foi feito a ser uma prisdo da alma, ela vé no corpo um sofrimento dificil de
discriminar, de perceber. A existéncia do corpo pesa na alma, pois ele tem de realizar
varias tarefas fisicas, que impedem o espirito de se libertar, de se expandir. “Ela expia
nele uma pena cuja natureza ndo é ficil de discernir, mas que foi muito grave. E por isso
que o corpo é muito pesado e muito penoso para a alma. E-lhe necessdrio digerir, dormir,

excretar, suar, sujar-se, ferir-se, adoecer’!?°.

O corpo e a alma podem ser vistos como uma dualidade em tensdo, pois sem a existéncia
de um ndo se estd perante o outro. Sem corpo, a alma ndo tem como manifestar
fisicamente e, um corpo sem alma, ndo consegue sentir psiquicamente o exterior, toca-lo
ser tocado. A alma perturba e instabiliza as carateristicas fisicas do corpo a que pertence
e ¢ como as propriedades e matérias do corpo se agregassem as da alma, como ser
enrugada, peluda, calosa, macia, graciosa e muitas outras particularidades, tornando esta
unica a cada ser humano. “O corpo é simplesmente uma alma. Uma alma enrugada,
oleosa ou seca, peluda ou calosa, dspera, macia, quebradica, graciosa, flatulosa, irisada,
nacarada, pintaldaga, coberta de musselina ou camuflada em caqui multicolor, coberta

de sebo, de chagas, de verrugas '’

O autor afirma que os corpos sao campos de forgas. Os espiritos presentes no corpo sao

a sua identidade. “Os corpos sdo diferengas. Sdo portanto for¢as. Os espiritos ndo sdo

17 Ibid. p.15.

118 Nancy, J. (2000). Sem pés nem cabega. Corpus, Veja. p.18.

119 Nancy, J. (2004). Cinquenta e Oito Indicios sobre o Corpo. Revista de comunicagdo e linguagens: Corpo, Técnica,
Subjectividades, Relogio D’ Agua Editores. p.15.

120 Tbid. p.15.
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forgas: sdo identidades. Um corpo é uma for¢a diferente de muitas outras. Um homem
contra uma drvore, um cdo diante de um lagarto. Uma baleia e um polvo. Uma montanha
e um glaciar. Tu e eu”?!. Seguindo esta linha de pensamento, podemos observar outra
citacdo de Nancy, onde explora a ideia de que a psique € o corpo, mas que esta nao se
apercebe da situacdo, como se existisse uma for¢a que a impede de adquirir este
conhecimento: “«a psique é extensa, e ignora-o de todo.» Isto quer dizer que a «psiquey
€ o corpo, e que é precisamente isso que lhe escapa. Podemos assim supor que este
escapar a constitui enquanto «psique», na dimensdo de um ndo-(querer/poder)-saber-

se ”122.

Todos os corpos podem ser vistos como disformes, pois um corpo sem as suas falhas ¢
um impossivel, tanto como para o possuidor do corpo, como para o exterior, torna-se um
mero correspondente do mundo em seu redor, mas impossivel de se integrar e unificar
com ele. Os corpos que se encontram perante nds nao sao 0s COrpos originais, 0s corpos
simples, mas sim as representagdes destes: imagens de imagens, representacdes de
representacdes. “‘Diferenciados, os corpos sdo sempre algo disformes. Um corpo
perfeitamente formado ¢ um corpo incomodativo, indiscreto no mundo dos corpos,
inaceitavel. E um perfil, ndo é um corpo”'?3. Nancy afirma que existe uma separagio
entre o corpo € a cabega, entre mente e corpo. Esta separagdo sente-se como se sente a
unido dos dois. O corpo ¢ um aglomerado contraditorio que se vai resolvendo, pois tem a
possibilidade de se articular, de se construir e estruturar-se. A existéncia de um fio
imagindrio que liga a cabeca ao corpo profundo, onde estdo presentes musculos, tenddes
e 0ssos, contornos do seu interior ¢ mas também a transmissdo de ideias e emogdes no
interior do seu corpo. “Um fragil fio que liga, dobrando o corpo complexo a cabega
simples. Nesta nada de musculos, nada a ndo ser tendoes e ossos com substancia mole e

cinzenta, circuitos, sinapses”'%?.

Os corpos criam sentido para além do sentido, ou seja, transmitem significa¢do algo para
além do que este proprio €. O corpo ndo para de se mexer, mantém o seu espirito inquieto,
uma inquietagdo que afeta a alma, criando sentido, mas deixando a significacdo dada

escapar por entre tal proliferacdo. “Os corpos produzem sentido para além do sentido.

121 Nancy, J. (2004). Cinquenta e Oito Indicios sobre o Corpo. Revista de comunicagdo e linguagens: Corpo, Técnica,
Subjectividades, Relogio D’ Agua Editores. p.17.

122 Nancy, J. (2000). Psyche ist ausgedehnt. Corpus, Veja. p.22.

123 Nancy, J. (2004). Cinquenta e Oito Indicios sobre o Corpo. Revista de comunicagdo e linguagens: Corpo, Técnica,
Subjectividades, Relogio D’ Agua Editores. p.17.

124 Tbid. p.17.
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(...)Na realidade, o corpo ndo pdra de se agitar. (...) O corpo é o buli¢o da alma”'?’. Um
corpo com prazer e sensagdes ao procurar ter significado e sentido, ao expandir-se, ao
conectar-se com exterior e este exterior devolver-lhe este contacto que ele cria. “O corpo
fruido frui de si enquanto este si é fruido (enquanto fruir/ser fruido, tocar/ser tocado,
/ d tit ] oncia d 126 fazendo- i
espagar/ser espagado constituem aqui a esséncia do ser)”'*°, fazendo-os comunicar

incessantemente.

O autor afirma que o corpo ndo pode nunca existir sozinho. Neste estdo acumuladas um
conjunto de for¢as que entram em didlogo entre si, até disputa. Neste caso, a palavra
“contra’ que o autor utiliza estd associada com o conceito de encontro ou que 0s corpos
vao de encontro um ao outro. Os corpos criam entre si uma espécie de “jogo das
diferengas”, ou seja, o jogo de forcas contrarias, onde estd presente a resisténcia, a
repulsa, a densidade fisica que cada um deles apresenta, como o peso ¢ as medidas. Ha
COrpos porque o corpo € corpo com outro corpos € imagens de corpos no mundo. “Um
corpo, corpos: ndo pode haver um so corpo e o corpo traz a diferenca. Sdo forgas
colocadas e tendidas umas contra as outras. O «contra» (de encontro, ao encontro,
«totalmente contray) é a categoria principal do corpo; quer dizer, o jogo das diferencas,
dos contrastes, das resisténcias, dos arrebatamentos, das penetracgoes, das repulsas, das
densidades, dos pesos e medidas”'?’. Uma forma de o corpo se tornar proprio ao seu
individuo, é que este primeiramente nos seja estranho. E lentamente comecemos a
acomodar-nos a este, sem nunca vestirmos inteiramente bem o corpo que nos coube ou
em que temos de caber. Um bom exemplo desta afirmagao ¢ quando a crianga comega por
conhecer o seu corpo, observando as suas maos, os seus pés e até o seu umbigo, com
curiosidade, de forma a perceber o corpo que tem. O autor vé€ o corpo quase como
usurpador, que por mais que tente, ndo se consegue apoderar do espirito do sujeito. O
espirito acaba por estar tdo intimo e interior em si proprio, que o corpo ndao o consegue
trespassar, apenas tornando-se uma espécie de abcesso que vai crescendo junto do
espirito, como um incomodo indispensavel, mas insuportavel. “Corpo proprio: para ser

proprio, o corpo deve ser estranho e assim tornar-se apropriado. A crian¢a olha a sua

125 Tbid. p.17.

126 Nancy, J. (2000). Corpo fruido. Corpus, Veja. p.116.

127 Nancy, J. (2004). Cinquenta e Oito Indicios sobre o Corpo. Revista de comunicagdo e linguagens: Corpo, Técnica,
Subjectividades, Relogio D’ Agua Editores. pp.17 e 18.
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mao, o seu pé, o seu umbigo. O corpo é aquele intruso que, sem infrac¢do, ndo pode

penetrar no ponto presente a si que é o espirito” 125,

Nancy ironiza afirmacdo teoldgica e estética “Isto é o meu corpo”; uma frase que
considera veridica, que se vai modificando ao longo da sua fenomenologia da presenca
do corpo. Outra ideia que pode advir desta citacdo seria, este corpo o autor tem de
considerar como seu, de o ver como seu? Explica que a presenca exige distancia, que para
realmente poder conhecer este corpo, € necessario colocé-lo diante do observador para
este o poder observar, analisar e acomodar-se. Nancy afirma que esta situagdo a quem sao
reconduzidos estes conhecimentos do “meu corpo” de que o autor interroga, se 0 “meu”
pode ser visto como marca de propriedade e que tipo de propriedade seria esta. A quem
pertenceria esta propriedade, e com que autenticidade poderia este corpo pertencer-lhe.
“33) «isto é o meu corpoy = asser¢do muda constante da minha propria presenca. Ela
implica uma distancia: «istoy, eis aquilo que coloco diante de vés. E «o meu corpoy.
Duas questoes sdo de imediato envolvidas: a quem reenvia este «meu»? E se «meuy

marca a propriedade, de que natureza é ela”’'**?

Nancy responde as suas proprias questdes, explicando que ndo ha uma solugdo para o
“quem” nesta situagdo, uma vez que o corpo ¢ ao mesmo tempo dono de si proprio e um
impossivel proprietario, porque nunca o corpo ¢ inteiramente “proprio”. Nao tem solugao
para a problemadtica da “propriedade”, pois v€ esta como algo que estd na contradi¢do
inata do sujeito, a sua “ndo-propriedade”’, impossivel de ser contido. “Ndo ha resposta
ao «quemy, Visto que este tanto é corpo como o proprietdrio do corpo, assim como ndo
ha resposta para «propriedadey, visto que ela tanto é de direito natural como de direito
do trabalho ou de conquista (a partir do momento em que cultivo e cuido do meu
corpo) 3. Outra perspetiva que o autor tem em relagdo a propriedade no corpo, € que o
corpo ¢ propriedade de si mesmo, ele € a propria propriedade, mas afetada de perturbacdes
e fissuras, sempre em tensdo e luta consigo mesmo. Mas de qualquer forma, apesar de ter
(iluséria) propriedade sobre si, 0 corpo continua a ser algo estranho para si mesmo, que é
necessario explorar e atravessar. “O corpo proprio ou a propria Propriedade, o Ser-a-Si

em corpo. Mas nesse mesmo instante, é sempre um corpo estrangeiro que se mostra

128 Nancy, J. (2004). Cinquenta e Oito Indicios sobre o Corpo. Revista de comunicagdo e linguagens: Corpo, Técnica,
Subjectividades, Relogio D’ Agua Editores. p.18.

129 Thid. p.18.

130 bid. p.18.
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monstro impossivel de engolir 3!, A designagio “o meu corpo” aponta mais para a agio
de possessao, do que na realidade o designio de propriedade. O autor afirma que ele possui
o seu corpo, de forma a agir sobre ele como quiser, que tem “o direito de usar e

132 usa-lo para seu total proveito. Por outro lado, explica que o corpo, por sua

abusar”
vez, possui o sujeito, uma espécie de infinita e problematica possessdo, “quer dizer, uma
apropriagdo sem legitimagdo. Possuo o meu corpo, trato-o como quero, tenho sobre ele
uso. (...) Mas ele possui-me por sua vez, afasta-me. Somos um par de possessos, um casal

de dancarinos demoniacos. %’

O corpo ¢ um aglomerado de varios fragmentos, como pecas, pedacos, membros, zonas,

7134 uma “colegdo de colecoes”

estados e até fungdes. O corpo € um “corpo de corpos
como nomeia o autor, do qual a unido ¢ dificil de definir. “Mesmo a titulo de corpo sem
orgdos, existem mesmo assim cem orgdos, cada um a puxar para o seu lado e a
desorganizar o todo que ndo consegue totalizar-se.”’’3> Mesmo no caso da inexisténcia
de 6rgdos, o corpo continua a possuir 6rgaos, cada um a distender este corpo numa dire¢ao
diferente, de forma a desordenar o corpo e manté-lo fragmentado, procurando diferentes
formas de organizagdo. “Corpus: um corpo é uma colecgdo de pegas, de pedacos, de
membros, de zonas, de estados, de fungées. (...) E uma colec¢cdo de coleccées, corpus
corporum, cuja unidade permanece uma questdo nela prépria” 13%. O corpo para além de
ser um conjunto de fragmentos, este também ¢ visto como um criador de imagens que sao
dadas a outros corpos, uma partilha infinita de imagens de corpos a outros corpos, de
variadas camadas destes, como fragmentos, cores € sombras. “Um corpo é uma imagem
oferecida a outros corpos, todo um corpus e imagens lang¢adas de corpo em corpo, cores,

sombras locais, fragmentos 37

“«Corpoy distingue-se de «cabeg¢a» assim como de «membrosy ou pelo menos de

«extremidadesy. Visto assim, o corpo é o tronco, o portador, a coluna, o pilar, a estrutura

131 Nancy, J. (2000). Corpus. Corpus, Veja. p.7.

132 Tradugdo da citagdo a partir do website Google Tradutor
(https:/translate.google.com/?sl=la&tl=pt&op=translate&hl=pt): “jus uti et abutendi” . Nancy, J. (2004). Cinquenta e
Oito Indicios sobre o Corpo. Revista de comunicagdo e linguagens: Corpo, Técnica, Subjectividades, Relogio D’ Agua
Editores. p.19.

133 Nancy, J. (2004). Cinquenta e Oito Indicios sobre o Corpo. Revista de comunicagdo e linguagens: Corpo, Técnica,
Subjectividades, Relogio D’ Agua Editores. pp.18 e 19.

134 “corpus  corporum” - Tradugdo da palavra a partir do website Google Tradutor
(https://translate.google.com/?sl=la&tl=pt&op=translate&hl=pt).

135 Nancy, J. (2004). Cinquenta e Oito Indicios sobre o Corpo. Revista de comunicagdo e linguagens: Corpo, Técnica,
Subjectividades, Relogio D’ Agua Editores. p.19.

136 Tbid. p.19.

137 Nancy, J. (2000). Corpus. Corpus, Veja. p.118
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do edificio. "’ Nancy continua com a separa¢do do “corpo” da “cabega”, tal como
“membros” de “‘extremidades”, de seguida definindo o corpo como um tronco, que
carrega estas partes consigo. “De maneira semelhante, as extremidades sdo informadas
pelo ambiente e executam nele certas operagoes (andar, atingir, agarrar). O corpo
permanece estranho a tudo isso. Estd assente sobre si, ndo decapitado, mas a cabega
mirrada, espetada nele como uma agulha.”’3° O corpo estad desconhecido ao exterior,
pois as extremidades ¢ que estdo em contacto com o que se encontra fora dele, e efetuam
diferentes acdes com este, podendo senti-lo. O corpo estd como que sentado sobre si
proprio, com uma cabega subdesenvolvida no topo, como se esta fosse uma agulha

enfiada no corpo, como se esta fosse um acessorio.

O corpo tem sempre uma relagdo reflexiva consigo proprio, existe de si para si. Vendo-o
s6 como um torso, este padece de vista, voz e tato, ndo consegue sentir, mas consegue ser
sentido. “O Corpo é o em si do para si. Na relagdo consigo proprio, ele é o momento sem
relagdo. E impenetravel, impenetrado, é silencioso, surdo, cego e privado de tacto. E

macico, grosseiro, insensivel, inafectivo. %"

O corpo reflete nos outros a sua imagem, e
desta forma se conhece totalmente, assim criando uma falsa totalidade. “E também o em
si do para os outros, voltando para eles mas sem qualquer consideracdo por eles. E
apenas efectivo — mas é-o absolutamente”'*!. Nancy afirma que o corpo ndo tem o intuito
de revelar nada, pretende manter-se como segredo, e por essa razdo quando padece ou
falece, esse segredo vai consigo. Nessa efemeridade, mesmo que sobrem alguns sinais da
sua existéncia, ¢ uma condicdo de desaparicdo e de desidentificacdo que afeta o corpo.
“O corpo ndo guarda nada: guarda-se como segredo. (...) E por pouco que nos restam
alguns indicios da sua passagem”'#. Apesar da morte ser uma fase final, o malogro da
existéncia do corpo, um limite fisico que este tem, ndo o define. Pois “o corpo é o ser da
existéncia. (...)Ndo ha «a morte», como uma esséncia a qual estariamos destinados: ha

o corpo, o espagamento mortal do corpo inscrevendo que a existéncia ndo tem esséncia

(nem sequer «a mortey), mas somente existe 143, O corpo existe e expressa, tem presenga

138 Nancy, J. (2004). Cinquenta e Oito Indicios sobre o Corpo. Revista de comunicagdo e linguagens: Corpo, Técnica,
Subjectividades, Relogio D’ Agua Editores. p.19.

139 Thid. p.19.

140 Tbid. p.19.

141 Tbid. p.19.

142 Nancy, J. (2004). Cinquenta e Oito Indicios sobre o Corpo. Revista de comunicagdo e linguagens: Corpo, Técnica,
Subjectividades, Relogio D’ Agua Editores. p.20.

143 Nancy, J. (2000). Sem pés nem cabega. Corpus, Veja. p.16.

44



mesmo trespassada de auséncia tem imagens mesmo precdrias, mas o que o define ndo a

morte ou a mortalidade nele, mas o seu ser-vida, a sua expressividade.

E possivel ver o corpo como um culminar inconsciente de consciéncias, das vivéncias por
que passaram os seus antepassados. Um corpo que se vai decompondo em memdrias e
restos de imagens, mostrando que “o corpo é o inconsciente: os germes dos antepassados
sequenciados nas suas células, e os sais minerais ingeridos, e os moluscos acariciados,
os pedagos de madeira rachados e os vermes que o devoram cadaver debaixo de
terra”'*. Um corpo contentor de memorias e de imagens. O corpo pode ser uma espécie
de um duplo da alma, de uma copia desta; s6 que quando o corpo padece, a alma/espirito
ainda tem a possibilidade de se libertar nesse ultimo folego, mas deixa atras vestigios e
restos do corpo que contém ainda a alma da alma desse corpo. Apesar do corpo ser
possivel reencontrar vestigios da sua existéncia, “ele poderia ndo passar de um duplo
desse outro corpo pequenino e vaporoso a que se chama alma e que lhe sai da boca

quando ele morre. Dispomos apenas de indicagdes, de tragos, de marcas, de vestigios. "'+

Nancy explica o porqué da utilizagdo da denominacao de indicios para explicar o corpo,
pois afirma que ndo existe um corpo unido a si ou um corpo unido a alma: apenas uma
unido breve e fugaz, um encontro entre um corpo e uma alma que ndo pertencem
inteiramente um ao outro. Os fragmentos desse encontro estdo em constante mudanga, ,
pois vao nascendo e morrendo ao longo do seu ciclo de vida. “Porqué indicios? Porque
ndo ha totalidade do corpo, unidade sintética. Ha pegas, zonas, fragmentos”.'*® Estes
fragmentos sdo imagens do corpo que sdo espelhadas noutros corpos, sdo partilhadas com
estes e desses recebem de volta esse reflexo. “Um corpo é uma imagem oferecida a outros
corpos, todo um corpus de imagens langadas de corpo em corpo, cores, sombras locais,

fragmentos (...) e eu, e tu”'¥.

O ser humano foge a tudo relacionado com excessos corporais, como as unhas, os pelos,
verrugas e excrementos variados, tudo que transmita um “excesso de vida” como Nancy
diz, fora da imagem idealizada de um corpo perfeito. “Sente vergonha disso e de toda a

espécie de incomodos e constrangimentos quotidianos.”'*® Numa parafernalia de agdes,

144 Nancy, J. (2004). Cinquenta e Oito Indicios sobre o Corpo. Revista de comunicagdo e linguagens: Corpo, Técnica,
Subjectividades, Relogio D’ Agua Editores. p.20.

145 Tbid. p.20.

146 Nancy, J. (2004). Cinquenta e Oito Indicios sobre o Corpo. Revista de comunicagdo e linguagens: Corpo, Técnica,
Subjectividades, Relogio D’ Agua Editores. pp.20 e 21.

147 Nancy, J. (2000). Corpus. Corpus, Veja. p.118.

148 Tbid. p.21.
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o corpo pode modificar-se, juntar-se, partir, ser cortado, ou seja, viver e experienciar-se,
transformando-se através das imagens que faz de si que sdo como agdes sobre o sentir do
corpo por ele mesmo. “Corpo que se eleva, se afunda, se estilhaga, se fende e se esburaca,
se dispersa, se enfaixa, jorra e segrega pus ou sangra, molha e seca ou supura, grunhe,
geme, arqueja, fenece e suspira.”'*° Estas a¢des ndo demonstram que o corpo € um caos,
nem sempre um organismo coordenado mas sempre ¢, antes de mais um espago de
possibilidade e existéncias: “ndo ¢ nem um caos, nem um organismo: o corpus encontra-
se ndo exactamente entre os dois, mas antes noutro lugar. Ea prosa de um espago, nem

abissal, nem sistemdtico, nem sem fundo, nem fundado*>°.

A Pele pode ser vista como uma manta reveladora, pois esta autorrevela-se e revela-se ao
outro, traz o seu interior para o exterior, procurando refletir-se nele. Ao mesmo tempo que
a pele toca, ela esta de igual forma a fazer-se tocar. O corpo todo encontra-se dentro d’
“a pele, faz pele: auténtica extensdo exposta, toda voltada para fora ao mesmo tempo
invélucro do interior, do saco repleto de borborigmos e de bafios’!. Esta fina camada
por cima do corpo, que € a pele, sente e ¢ sentida, pode ser magoada, como acariciada.
Muda de cores, de tom e até de temperatura. Como se fosse composta por varios corpos
exteriores que lhe estdo anexados, como as rugas, sinais, escoriagdes ou marcas criadas
ao longo do tempo em forma de acidente, como cicatrizes, queimaduras e incisdes. “A
pele acaricia e afaga, fere-se, esfola-se, arranha-se. E irritavel e excitivel. Apanha sol,
frio e calor, vento, chuva, inscreve marcas de dentro (...) e marcas de fora, por vezes as
mesmas "'>?. Ndo existe uma forma tinica de tocar o corpo: este pode ser apenas tocado
de inumeras formas, o seu interior ou o seu exterior, ¢ algo tdo imenso como se cada corpo
fosse sempre tocado de maneira diferente por cada outro. “A questdo era: como tocar no
corpo? Mas talvez ndo se possa responder a este «como?» do mesmo modo que se
responde a uma pergunta técnica. O que importa dizer é que isso — tocar no corpo, tocar

o corpo, tocar, enfim — estd sempre a acontecer’!3.

Para além do corpo ser tocado, este também toca o Outro. O corpo ¢ uma estrutura

imensamente fragil e débil, que possui uma pele esticada sobre um espirito, escondido

149 Nancy, J. (2004). Cinquenta e Oito Indicios sobre o Corpo. Revista de comunicagdo e linguagens: Corpo, Técnica,
Subjectividades, Relogio D’ Agua Editores. p.22.

150 Nancy, J. (2000). Corpus: outra partida. Corpus, Veja. p.52.

151 Nancy, J. (2004). Cinquenta e Oito Indicios sobre o Corpo. Revista de comunicagdo e linguagens: Corpo, Técnica,
Subjectividades, Relogio D’ Agua Editores. p.22

152 Nancy, J. (2004). Cinquenta e Oito Indicios sobre o Corpo. Revista de comunicagdo e linguagens: Corpo, Técnica,
Subjectividades, Relogio D’ Agua Editores. pp.22 e 23.

153 Nancy, J. (2000). A escrever o corpo. Corpus, Veja. p.11.
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numa caverna, no seu interior. “Corpo tocado, tocante, fragil, vulneravel, sempre em
mutagao, fugidio, inatingivel, evanescente sob a caricia ou sob o golpe, corpo sem crosta,
pobre pele esticada por sobre uma caverna onde béia a nossa sombra”">? Esta pele,
camada de imagens que cobre o corpo ¢ flexivel, adapta-se ao corpo onde ¢ inserida, ao
distender-se e comprimir-se, tornando-se uma camada composta por forcas e tensdes.
“Mas esse corpo é uma pele diversamente dobrada, redobrada, desdobrada,
multiplicada, invaginada, exogastrulada, furada, evasiva, invasiva, tensa, distendida,

excitada, siderada, ligada, desligada.”'> O objetivo da pele é proteger o seu interior, o

corpo, assimilando uma grande plasticidade, moldando-se ao seu interior.

Nancy comega por falar de um dos maiores medos do corpo, a morte, a sua efemeridade
inevitavel. Partindo desta ideia, o autor menciona uma dadas cartas de tarot, que poderiam
simbolizar esta figura da morte: “certamente, a figura central é esse esqueleto ceifador
que, na tradi¢do popular, representa a morte. ... Por um lado, o Arcano XIII ndo tem
nome. Depois do trabalho de esvaziamento e aprofundamento realizado por O
Enforcado, esta carta nos convida a uma purificagdo radical do passado, a uma
revolugcdo que se situa nas profundezas ndo verbais ou pré-verbais do ser, na sombra
deste terreno negro, deste desconhecido de nos mesmos de onde emerge, como de uma
matriz, nossa humanidade "%, Apesar da carta em si ndo ser o mesmo que a morte, torna-
se uma oportunidade de fazer o sujeito pensar numa purificacio do seu passado e
possibilitar uma nova reflexdo em relagdo ao seu intimo, antes do momento final de
decadéncia.

Carlos Vidal introduz a teméatica do corpo como essencial € um ponto central no mundo
da arte, apesar dos seus elementos muito contraditorios. Estas contradi¢des, o autor
explica que advém de uma sensacdo de desagregacdo profunda do corpo do sujeito,
impulsionando uma procura do real camuflado através de representagdes da realidade.
“Tentemos, pois, seguir este predmbulo ao tema do corpo enquanto fulcro da arte actual:
ele é um palco de contradi¢oes, pois é no momento em que, como vimos, a desagrega¢do
do corpo como entidade fisica e a sua transformagdo em «conceitoy (...) na arte, mas

também na politica, na tecnologia ou nas discussoes economicas e ecologicas, o «retorno

154 Nancy, J. (2004). Cinquenta e Oito Indicios sobre o Corpo. Revista de comunicagdo e linguagens: Corpo, Técnica,
Subjectividades, Relogio D’ Agua Editores. p.23.

155 Nancy, J. (2000). Sem pés nem cabeca. Corpus, Veja. pp.15 e 16.

156 Costa, M. & Jodorowsky, A. (2021). XIII. O Arcano sem nome. O caminho do Tarot, Editora Chave. Pag. 117.
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"137 “Se 0 nosso tempo é o corpo como conceito, desagregado

ao corpoy e ao «realy
fisicamente, ao mesmo nivel que o tempo do corpo como fisicalidade irrevogavel,
«regressadoy depois do esgotamento dos simulacros, isso é porque o corpo é sempre uma
forma”'3%. O corpo € pode ser visto como um conceito, impossivel de dissociar do real.
Esta redescoberta do corpo na arte levou a uma revaloriza¢do do “corpo real”, que partiu
das suas experiéncias e vivéncias, transportando tanto a dor como o prazer para este plano.
“A forma é o seu corpo; na materialidade da obra ha um «corpus» da forma e uma forma
de um corpo que lhes confere existéncia e identidade. Portanto, falar de corpo é falar da
forma no mesmo tema”'*°. Vidal afirma que o corpo e a forma estdo intrinsecamente
ligados, e que no caso da obra de arte, a forma torna-se a manifestacdo dos fragmentos e
imagens do corpo. Além disso, o autor explica-nos que através da existéncia da forma no

corpo artistico, acaba por conferir uma identidade tinica a obra, vendo o corpo como carne

¢ matéria, o real.

“Recuando as neovanguardas dos anos 60 e 70, reinterpretando as suas contraditorias
direc¢oes (parte da sua riqueza) e expurgando-as, digamos assim, de varios estereotipos
que se lhes colaram, como sejam a ideia teimosa da «morte do autory, a da
«desmaterializa¢do da artey, a da «fusdo entre a arte e a vida», ou a ideia ainda mais
vazia e inoperante da progressdo artistica sob ritmo das rupturas, vemos o terreno desta
reivindicacdo da forma”'®. O autor expressa que ¢ indispensavel rever e revisitar o
conceito de forma e da mesma maneira reforcar a ideia de materializacdo da arte: o corpo
¢ o lugar dessa identidade dada pela forma. “Esse é o primeiro dos principios necessarios
para a efectivagdo da uma arte «do» e «com» o corpo. O informe ndo é um oponente da
forma, ndo é a desregulagdo entropica e caotica como modelo alternativo ao
formalismo %! O informe ndo deve ser visto como um adversario da forma: o corpo ndo
existe como modalidade isenta de desordem e caos, nem como forma de opgao contraria
ao formalismo. Ele ¢ o lugar de tensdo entre forma e a auséncia dela, entre ganhar forma
e perder forma. O autor afirma que ¢ do intimo do formalismo que surge a independéncia

da forma, como ele diz “de dentro de si e para si”, do seu interior para para a sua

157 Vidal, C. (2003). 02 corpo e forma: entidades pereciveis. O corpo e a forma: dois conceitos, o mesmo tema Cindy
Sherman, Arnulf Rainer, Mimesis. p.13.

18 Thid. p.13

199 Thid. p.13

160 Vidal, C. (2003). 02 corpo e forma: entidades pereciveis. O corpo e a forma: dois conceitos, o mesmo tema Cindy
Sherman, Arnulf Rainer, Mimesis. p.14.

161 Tbid. p.15.
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expressdo, dada a ver na tensdo entre forma e informe, entre o corpo e a sua decomposi¢cao

e desagregacdo e multiplas imagens e em fragmentos de corpos.

Vidal cita a defini¢do da palavra “Informe” na revista “Documents” (volume 7, 1930),
num texto por Georges Bataille. Neste texto, ele define o informe como algo que ndo
possui liberdades, e que ¢é constantemente pisado, amalgamado, desprezado, ndo
reconhecido e subalternizado. Diz-nos que se fosse a vontade dos académicos, na sua
vontade de verdade, ficariam muito mais satisfeitos que até o proprio universo pudesse
tomar forma e ser forma definida e delimitada, claramente identificada. Bataille expressa

que a histdria das ideias esconjurou conceito de informe.

“Em Bataille, o informe destina-se ao apagamento de todas as diferencas na linguagem,
no mesmo instante que serve a exaltagdo da irredutivel dissemelhanca da matéria.”’'%
Vidal explica que para Bataille, o informe dilui as diferencas e distingdes que fazem o
poder dos conceitos, mas a0 mesmo tempo aclamar a sua incapacidade de categorizacao,
como forca da linguagem, ou melhor como for¢a da matéria, da experiéncia e do sensivel,
do corpo para exceder a linguagem e o discurso. “O informe é uma produgdo da propria
Forma — acéfala, heterologica, ndo tematizavel e heteromorfa. Nada mais errado,
portanto, que o julgamento do ndo-espaco, do caos como emancipagdo da Forma, porque
0 caos se encarregard precisamente do contrario, e a Forma, sem a interiorizagdo do seu
informe, por seu turno, se prestard a esperar pelo caos, dando-lhe posteriormente um
corpo e um fechamento”'%. O informe seria uma fabrica¢do da forma, o seu excesso ou
poténcia, excedendo a possibilidade de categorizacdo, com formas e formatos
inclassificaveis e impossiveis de definir. E talvez um equivoco assumir o vazio ¢ o caos

como modo de libertagdo da Forma, pois a Forma ao ndo aceitar o seu informe, o informe

agira pelo contrario através do caos e vazio que atravessa e perturbam as proprias formas.

“O informe, de que a Forma como o corpo precisam para a efectivagdo de qualquer
estrutura representacional, ndo so ndo se opoe a formaliza¢do e a sua estrutura¢do
construtiva, como a constitui em termos de realidade inelutavel, dir-se-ia desde de dentro
d 1640 F itam do infi
para dentro autor expressa que tanto o copo como a Forma necessitam do intorme.
Para criar qualquer tipo de organizag¢do possivel temos de contar com elementos do

informe e das forcas que a forma procura conter. O informe ndo se contrapde a

162 Vidal, C. (2003). 02 corpo e forma: entidades pereciveis. O corpo e a forma: dois conceitos, o mesmo tema Cindy
Sherman, Arnulf Rainer, Mimesis. p.16.

163 bid. p.16.
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formaliza¢do e a algum tipo de estruturacdo construtiva: faz parte de uma realidade
inalteravel da poténcia da forma e dos corpos, afirma que ¢ algo que vem de dentro deles

€ 0 exprime.

“Toda a representacdo do corpo pressupoe a construcdo duma identidade, mas tal tende,
ao mesmo tempo que se vem edificando, para a refutagdo e apagamento proprio.”"'%
Qualquer tipo de representagao do corpo presume a conce¢do de uma identidade. Mas no
processo desta conce¢do tende a acontecer um exterminio de formas e for¢as do informe,
dentro do préprio corpo. Vidal exemplifica esta situacao através de uma citagdo do livro
de Julia Kristeva, intitulado de “Pouvoirs de | ’Horreur” ou “Powers of Horror: An Essay
on Abjection”, de 1980. Kristeva explica que o “Eu” expulsa-se a si mesmo, expele-se,
cospe-se para fora de si ou que se exterioriza como “abjeto”. Segundo a defini¢do de
abjeto proposta por Kristeva, “o abjeto ndo é um objecto que se encontra diante de mim,
que eu nomeio ou imagino. Nem ¢ um objecto ou uma alteridade que foge
incessantemente numa busca sistemadtica do desejo, (...) o que é abjeto, pelo contrario, o
objeto descartado, é radicalmente excluido e atrai-me para o lugar onde o sentido se
desmorona 1%, Através desta explicagdo, compreendemos que Kristeva vé o abjeto como
algo que ndo ¢ um objeto, que ndo pode ser compreendido, que fascina e seduz ao mesmo
tempo que repele e enoja. Ao afirmar que abjeta o seu Eu, esta a deseja-lo e a rejeita-lo.
Esta duplicidade ou ambiguidade estd na origem de si mesma, entre a violéncia e prazer,

entre reconhecimento e estranhamento, entre identidade e desidentificagao.

“Mas, para aléem de um novo entendimento da Forma e do informe como um palco para
a consciéncia da morte, de um cenadrio onde se digladiam a adopg¢do/recusa de uma
identidade (Kristeva), o corpo é (...) entidade metamorfica, lugar de alma e tempo %’
uma nova compreensao da Forma, como um cendrio de reflexdo, um lugar onde disputam
a aceitacao/rejeicdo de uma identidade, entre o assumir e o recusar o corpo. O corpo
passou a ser visto como uma esséncia em conflito com a sua existéncia material, em

constante e contraditoria metamorfose. O corpo contemporaneo, dilacerado e assombrado

pelas imagens, “tentando superar as constrigoes do corpo, algo muito sentido neste fim

165 Thid. p.16.

166 Tradugdo da citagdo a partir do website DeepL Translate (https:/www.deepl.com/translator): “The abject is not an
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de milénio, sobretudo no dominio das artes plasticas. Dominio que sente influéncia de
outros territorios — hiper-realidade, tecnomutacdo, artefactualidade, cibermundo,
teletecnologia e, finalmente, regresso ao corpo uma vez mais”’'%. Mas aqui nota-se a
grande contradi¢do contemporanea da identidade e do corpo, pois “esse «regresso ao
corpoy ndo ¢ mais do que uma espécie de somatorio de todas as tentativas falhadas (...)
de superag¢do do mesmo (nosso) corpo. Ao querer fugir, explodir o limiar, recuamos,
quedamo-nos subito no que somos”’'%. Numa tentativa de escapar, ao acabar com as
fronteiras entre a realidade e a simulacao, presos do desejo de refazer e refabricar o corpo
acabamos por nos aperceber do que somos no real da dor e impoténcia da carne, que
somos como Miguel de Unamuno afirma “homem de carne e osso”. Ele explica esta
expressao no seu livro “Do sentimento tragico da vida”, de 1912, onde nos diz: que “o
homem de carne e osso, o homem que nasce, sofre e morre - acima de tudo, que morre;
0 homem que come e bebe e brinca e dorme e pensa e quer, o homem que é visto e ouvido,
o irmdo, o verdadeiro irmdo "’ Para Unamuno o homem é um ser que nasce, sofre e
sente, que acabara por morrer, mesmo que queira esquecer ou ignorar esse facto. Ao usar
a expressao “homem de carne e osso”, o autor também vé o ser humano como um ser
pensante, com sentimentos e sensa¢des, que morre € nasce, que este seria pouco mais do
que isso, mas ele acaba por estar inundado de imagens e apresentagdes fragmentarias que
perturbam sempre a identidade do sujeito e a conexdo da mente com o corpo. “Como
aspirar a libertarmo-nos do que construimos e porque o construimos? Aqui Bataille é
claro (mas é demasiado obscuro, como ndo poderia deixar de o ser, o drama desta

”171 - autor questiona-se, na

contradi¢do que nos ergue): aspiramos e tememos
possibilidade de o ser humano se libertar das restrigdes que construiu e da razdo para as
ter construido, na qual sabe ser impossivel viver e habitar o corpo sem elas. Bataille ja
nos deu a resposta ao dilema da continuidade e da descontinuidade entre nds e o0 nosso
corpo, entre o corpo e as suas imagens, mas sobretudo entre as representacdes do corpo e
a sua realidade material, carnal e organica. “Queremos libertar-nos da descontinuidade,

mas tememos a continuidade. Uma contradi¢do que em si mesma ndo terd jamais

resolugdo: «So a violéncia, e so a violéncia absoluta, quebrando os limites de um mundo

168 Thid. p.17.

169 Thid. p.17.

170 Traducio da citagdo a partir do website DeepL Translate (https://www.deepl.com/translator): The man of flesh and
bone; the man who is born, suffers, and dies—above all, who dies; the man who eats and drinks and plays and sleeps
and thinks and wills; the man who is seen and heard; the brother, the real brother. De Unamuno, M. (2005). The Man
Of Flesh And Bone. Tragic Sense Of Life, Project Gutenberg. Pag. 30. https://www.gutenberg.org/ebooks/14636

171 Vidal, C. (2003). 02 corpo e forma: entidades pereciveis. O corpo e a forma: dois conceitos, o mesmo tema Cindy
Sherman, Arnulf Rainer, Mimesis. p.17.
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redutivel a razdo, nos pode abrir a continuidade . Bataille expressa que o ser humano
quer libertar-se da descontinuidade, mas que ao mesmo tempo receia a continuidade.
Explica-nos que esta dicotomia ndo terd uma conclusdo, expressa que so através da
violéncia, e romper com as limitagdes da realidade, ¢ que ¢ possivel expandirmo-nos a
continuidade. “«Esses limites a cada passo os construimos: construimos as proibigoes,
construimos Deus, construimos até a decadéncia. Mas sempre, uma vez definidos, deles
saimos. Duas coisas sdo inevitaveis: ndo podemos deixar de morrer, ndo podemos deixar
de sair dos limites» (Bataille, 1957: 123) 173, Ou seja, “fugimos da descontinuidade para
a continuidade (que vislumbramos pela morte sacrifical num determinado momento das
nossas historias), e da continuidade para o peso levemente irrepardavel da
descontinuidade. '’* Ao escaparmos da descontinuidade para a continuidade, estariamos
a escapar de seguida da continuidade para inevitavelmente a descontinuidade. “Mais
entdo do que libertar-nos desse medo da descontinuidade e da continuidade, a morte é
um ponto de suspensdo desta fuga: «ao terror que a morte provoca e que a visdo de uma
ilimitada continuidade para além desses limites também pode provocar»”'’>. O autor
explica que para além de nos libertar do medo da descontinuidade e do terror da
continuidade, a morte fascina por suspender essa tensao, uma pausa que suspende o terror

€ que seria o abismo e o lugar da arte e da representagdo.

“Ha, pois, um limite — sabemo-nos seres descontinuos. ... e a vontade de romper com a
descontinuidade, de superar os limites do corpo para aceder uma imagem perene de
continuidade” '"%. Os seres humanos padecem de um limite, somos descontinuos. Existe
uma ansia para superar esta descontinuidade, de forma a ultrapassar os limites do corpo,
e alcangar uma figura extatica ou mistica de continuidade. Dai o fascinio com o Informe
e com o sacrificio como forma de anular a descontinuidade, com um medo da
continuidade por de trds. “Mas se a morte sacrificial nos abre para a continuidade (...)so
a «morte realy, deveriamos ora dizer, nos apazigua do indefinido dessa continuidade,
que acaba por ser de multiplas formas mais temida que a continuidade.””’. Se a morte

(sacrificial) ¢ capaz de abrir o caminho para a continuidade, s6 através da verdadeira

172 Vidal, C. (2003). 02 corpo e forma: entidades pereciveis. O corpo e a forma: dois conceitos, o mesmo tema Cindy
Sherman, Arnulf Rainer, Mimesis. p.18.

17 Tbid. p.18.

174 Vidal, C. (2003). 02 corpo e forma: entidades pereciveis. O corpo e a forma: dois conceitos, o mesmo tema Cindy
Sherman, Arnulf Rainer, Mimesis. p.19.

175 bid. p.19.

176 Tbid. p.19.

177 bid. p.19.
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morte, ¢ que experimentariamos a continuidade com o depois e com o outro lado da vida.
A morte ¢ receada pela possibilidade da propria morte poder ser continuidade (mortos
vivos, fantasmas, espectros) mas também pelo pavor da descontinuidade: da solidao, da

cegueira, do desaparecimento.

“«Um homem que ndo é nem daqui nem dali, nem desta época nem da outra, que ndo
tem sexo nem patria, uma ideia, em suma. Por outras palavras, um ndao-homem.» «O
nosso é outro, o de carne e 0sso, eu, tu, o meu leitor; esse outro do além, como muitos de
nés pesamos sobre a terray. (Unamuno, 1913: 47)”!7% Nesta citagio de Unamuno
expressa-se que hé algo que também se intitula de homem ou o “mamifero vertical”,
como escreve antes neste texto. Este homem ndo tem lugar de origem, nem destino ou
identidade fixada; fundamentalmente, um conceito historico sem uma identidade estavel.
Um “ndo-homem”, assombrado pelo informe, pela multiplicidade das imagens e
fragmentos da representacdo impossivel de uma esséncia que nunca se encontrou
definida. Este corpo feito de outros e de alteridades, que pertence a eternidade do

desaparecimento e ao efémero ainda diante de nos, e que vai um dia cair sobre a terra.

178 Tradugdo da citagdo a partir do website DeepL Translate (https:/www.deepl.com/translator): “Un hombre que nos
es de aqui o de alli ni de esta época o de la otra, que no tiene ni sexo ni patria, una idea, en fim. Es decir, un no hombre.
El nuestro es otro, el de carbe y hueso; yo, tu lector mio; aquel otro de mas alla, cuantos pesamos sobre la tierra.”
Vidal, C. (2003). 02 corpo e forma: entidades pereciveis. O corpo e a forma: dois conceitos, o mesmo tema Cindy
Sherman, Arnulf Rainer, Mimesis. p.20.
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Capitulo 3 - A Mao e os Gestos

Um homem que trabalha com as mdos é um operario; um homem que
trabalha com as mdos e o cérebro é um artesdo; mas um homem que

trabalha com as mados e o cérebro e o coragdo é um artista.

Louis Nizer

Neste capitulo decidi recorrer-me de trés obras, de trés autores distintos. Em primeiro, um
pequenissimo capitulo denominado As maos sobre Richard Serra, onde se fala da sua
perspetiva da mao, no livro Diciondrio de Artistas de Gongalo M. Tavares. Em seguida
baseio-me na obra Elogio da mdo, de Henri Focillon. E por fim, trato de dois capitulos

da obra Zen e a Arte do Caminho das Flores, de Gusty L. Herrigel.

“A mdo é um elemento que abre e fecha como uma vulgar torneira”'”’. Serra comega por

identificar a mao, a habilidade de abrir e fechar. “E um elemento que agarra ou deixa
] l inga”. 1% Além di i 1 i f:

cair como uma vulgar pinga”. ém disso, permite agarrar e largar, aproximar e afastar,

prender e largar. “E hd também as multiplas maneiras de a mdo raciocinar: ndo fala, mas

7181 A mao tem diferentes formas de

pensa (nos mudos, fala), e desenha e escreve. E faz.
pensar, apesar de ndo falar, esta estd dotada de outras expressividades: pensa, desenha,
escreve, e acima de tudo, faz. “Sem mdos o homem seria apenas um animal falante. Ndo
poderia fazer o que diz. Poderia apenas dizer o que os outros fazem "%’ Sem a existéncia
das maos, o ser humano estava destinado a ser um linguagem inerte e sem vida (...) “ndo

seria o rei da criagdo, seria apenas o imperador do discurso”!®.

As maos sdo o que
permite ao homem ser aquilo que ¢ fazendo e fazendo-se. Somos corpo e nossa identidade
¢ determinada pelas possibilidades do corpo e pelas capacidades expressivas e
construtivas desse corpo. Somos linguagem, mas também somos gesto. Provavelmente
ndo seriamos gesto, se ndo fossemos linguagem. Nao seriamos gesto, se ndo possuissemos

a linguagem.

179 M. Tavares, G. (2022). As mios sobre Richard Serra. Diciondrio de Artistas, Relogio D’ Agua Editores. p.110.
10 Tbid, p.110.
181 Tbid, p.110.
182 Thid, p.110.
13 Tbid, p.110.
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Focillon, comeca o seu magnifico texto por falar da sua experiéncia com as suas maos,
que incentivam o seu espirito a criar, a inspira-lo “No momento em que comego a escrever,
vejo minhas préprias mdos, que solicitam meu espirito, que o arrastam”'®?. As mios
fazem fazer e fazem ser. “Ca estdo, companheiras incansaveis, que durante tantos anos
vém cumprindo sua tarefa, a primeira mantendo o papel no lugar, a outra multiplicando
sobre a pagina branca estes pequenos signos apressados, sombrios e diligentes %’
Focillon observa-as como aliadas imparaveis e complementares, de forma a permitir a
criagdo o que o autor chama de “pequenos signos apressados”: as palavras. “Por meio
delas, o homem trava contato com a dureza do pensamento. Elas lapidam o bloco.
Impbéem uma forma, um contorno e, no dominio mesmo da caligrafia, um estilo.”!%
Através das maos, o ser humano cruza-se com o pensamento, “/apidam o bloco”: vao

retirando partes do inessencial, criando formas. Estas compelem uma forma no objeto, ou

no desenho e na escrita, determinado assim um estilo.

“Serdo servas? Talvez. Mas servas dotadas de um génio enérgico e livre, de uma
fisionomia — rosto sem olhos e sem voz, mas que veem e que falam”'%’. Focillon
questiona-se se as maos serdo estritamente instrumentais. Mesmo sendo servas, elas
beneficiam de aptidao e liberdade, que apesar de ndo verem nem falarem, no verdadeiro
sentido das palavras, elas expressam-se numa linguagem Unica. “Mas mesmo quem
enxerga precisa de mdos para ver, para completar, tateando e apalpando, a percep¢ado
das aparéncias”'®%. As maos abrem o campo do conhecimento através da visdo que se
auxilia do toque e do sentir. Vemos sentido e pensamos tocando. “A mdo é agdo, ela cria
e, por vezes, seria o caso de dizer que pensa. Em repouso, ndo é uma ferramenta sem
alma.”’’%® A mio age e desenvolve um pensamento sensivel que emerge no que as mios

fazem.

184 Focillon, H., & Jr., S. T. (2012). Elogio da mdo - Henri Focillon (classicos serrote ed.). Sdo Paulo, Brasil: Instituto
Moreira Sales. p.5.

185 Ibid. p.S.

186 Ibid. p.S.

187 Ibid. p.5.

188 Thid. p.S.

189 Focillon, H., & Jr., S. T. (2012). Elogio da mdo - Henri Focillon (classicos serrote ed.). Sdo Paulo, Brasil: Instituto
Moreira Sales. p.6.
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“Os grandes artistas dedicaram atengdo extrema ao estudo das mdos. Advertiram sua
virtude poderosa, eles que, mais que os outros homens, vivem por obra delas”'?’. Os
grandes artistas aplicaram uma grande devogao para com o estudo das maos, de forma a
praticarem e percecionarem o seu grande espetro de habilidades. Como os artistas vivem
da pericia das suas maos, quanto mais se dedicarem a elas, mais facilmente € com maior
habilidade vao puder criar. Exemplifica esta situagcdo através do artista holandés
Rembrandt, pois, grande parte do seu trabalho foi explorar a representacdo das emocgoes
em diferentes tipos de pessoas, idades e condigdes através do corpo dos representados, e
principalmente, as suas maos. Um caso da mestria de Rembrandt ¢ a forma como
representa as maos do Doutor Tulp na obra “4 Li¢cdo de Anatomia do Dr. Tulp”, de 1632,
onde o artista representa com exatidao a forma como Tulp segura os tenddes, com um
rigor académico, a explicar aos seus alunos o que esté perante eles. “E bem verdade que
certos mestres pintaram-nas de memoria com uma constancia que ndo se desmente
Jjamais, util indice antropométrico para as classificagoes do critico. Mas quantas folhas
de desenho ndo revelam a andlise, o afd do unico! Mesmo sozinhas, essas mdos vivem
com intensidade. ”'°! A partir das grandes quantidades de folhas de desenhos e estudos, é
percetivel a investigacdo profunda pelo que os artistas passavam para compreender a

expressividade das maos. As maos difundem a sua aura, a sua emogao e vivéncia.

Fig. 12

“Que privilégio é o seu? Por que o orgdo mudo e cego nos fala com tanta forca

persuasiva? Porque é um dos mais originais, um dos mais diferenciados, a maneira das

190 Tbid. p.6.
191 bid. p.6.
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formas superiores da vida'?. Para Focillon a importancia da mao, e como esta pode ter
tamanha intensidade e influéncia, afirma que a mao ¢ dos 6rgdos mais originais, que
proporciona uma maneira Unica de experienciar o mundo a sua volta. “Na vida ativa da
mao, ela é suscetivel de se distender e de se endurecer, assim como é capaz de se moldar
ao objeto. Esse trabalho deixou marcas no oco da mdo, e podem-se ler ai, se ndo os
simbolos lineares das coisas passadas e futuras, ao menos o traco e como que as
memorias de nossa vida de resto ja apagada — e quem sabe, até, alguma heranga mais
antiga.”'* O autor expressa que na vida das mios, elas tém a destreza de alterar a sua
forma, abrindo-se ou fechando-se. O trabalho das maos deixa-lhe marcas, ficam
representados os seus atos passados, em forma de mazelas antigas ou de memorias vividas
que se vao sedimentando nos gestos. Mantém-se nelas uma espécie de hereditariedade
dos movimentos do passado ou do inconsciente coletivo. “Ndo sei se o homem que
interroga esta chegara a decifrar algum enigma, mas me parece bom que contemple com
respeito essa serva orgulhosa.”'®* As maos guardam conhecimentos secretos € sdo

portadoras de um segredo indecifravel.

“Observe-se a vida livre das maos, desobrigadas de func¢do, sem fardo de um mistério
(...) ou na elegante vivacidade dos gestos puros, dos gestos inuteis: parece entdo que
desenham no ar, gratuitamente, a multiplicidade dos possiveis e que, brincando consigo
mesmas, preparam-se para a proxima intervengdo eficaz.”’’?’. O autor pede aos seus
leitores para tomarem consciéncia da forma livre das maos, numa altura em que elas
estejam despromovidas de uma funcdo instrumental, s6 a existir enquanto gesto puro.
Como se conseguissem desenhar no ar, interagindo uma com a outra, comunicando
movimento e falando. Elas permitem o grande feito de imitar: as mados sdo seres
miméticos (nds imitamos muito com as maos porque ¢ nelas que reside em parte a

capacidade para o mimetismo, base da aprendizagem).

“Elas ndo sdo um par de gémeas passivas idénticas. Nao faco fé, em absoluto, na
eminente dignidade da direita. Quando a esquerda lhe falta, ela recai numa solidao dificil

e quase estéril.”°® As maos sdo parecidas, mas ndo idénticas. A mio direita sente-se

192 Focillon, H., & Jr., S. T. (2012). Elogio da mdo - Henri Focillon (classicos serrote ed.). Sdo Paulo, Brasil: Instituto
Moreira Sales. p.7.

193 Tbid. p.7.

19 Tbid. p.7.

195 Focillon, H., & Jr., S. T. (2012). Elogio da mdo - Henri Focillon (classicos serrote ed.). Sdo Paulo, Brasil: Instituto
Moreira Sales. pp.7 e 8.

196 Ibid. p.8.
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perdida sem a esquerda, cai em soliddo e perde for¢a: as maos sdo complementares e
diferenciadas. “A esquerda (...) é capaz de se adestrar a ponto de cumprir todos os
deveres da outra. Construida da mesma maneira, tem as mesmas aptidoes, das quais

renuncia para auxiliar a outra’’’

. A esquerda acaba por se ensinar de forma a poder
fazer exatamente as mesmas tarefas que a direita. Ambas sdo criadas da mesma forma,
apresentam as mesmas competéncias, mas a esquerda sacrifica-se para puder ajudar a
direita nas suas tarefas. Estas vivem em conjunto, numa rela¢ao de simbiose, beneficiando

cada uma desta relacao.

“Tal como estd constituido, esse par ndo apenas serviu os designios do ser humano, como
ainda auxiliou seu nascimento, conferiu-lhe precisdo, deu-lhe forma e figura. O homem
fez a mao, isto ¢, destacou-a pouco a pouco do mundo animal, libertou-a de uma antiga
e natural serviddo, mas a mdo também fez o homem 1?8, As mdos ndo serviram so para
os usos utilitarios do ser humano, mas também o ajudaram a nascer: deram-lhe rigor e
delicadeza, acuidade e formas de inteligéncia que s6 as maos poderiam abrir. Aos poucos,
o ser humano foi libertando a mao do mundo animal, conferindo-lhe mais do que uma
vida de serviddo, um proposito de criagdo do mundo e do proprio homem por si mesmo.
A mao recria texturas e sensacdes das paisagens da realidade. Exemplifica esta situacdo
ao relatar o caso da pintura do pintor Piero del Pollaiuolo, “Apolo e Dafne”, cerca de
1470 a 1480. Nesta obra estd representada uma das cenas do mito entre o deus Apolo e a
ninfa Dafne: “Apolo, deus romano da beleza, da musica e da caga, desdenha do Cupido,
deus do amor, filho de Vénus, e de sua capacidade como arqueiro. Cupido argumenta
que, embora ndo use suas flechas para ca¢a, nem mesmo os deuses sdo capazes de
escapar de seu ferimento. Para provar o que disse, Cupido voa até o Parnaso, uma
montanha perto da cidade de Delfos, na Grécia, onde se reuniam as ninfas, e ali encontra
Dafne, filha do deus-rio Peneu (divindade atribuida aos rios da regido da Tessalia).
Cupido entdo desfere suas flechas: a de ponta aguda e feita de ouro contra Apolo, e a
rombuda de chumbo contra Dafne. Apolo entdo se apaixona instantaneamente pela ninfa,
mas esta lhe rechaca de todas as formas, recusando seus avangos. Cansada da
perseguicdo, Dafne implora que o pai lhe ajude a escapar do seu infortunio. Sem poder

insurgir-se contra um deus, Peneu transforma a prépria filha em um loureiro. "%

197 Ibid. p.8.

198 Ibid. p.8.

199 De Silvestre, L. O mito de Apolo e Dafne. PARLA!. Casa Museu Eva Klabin. pp.3 a 6. http://evaklabin.org.br/wp-
content/uploads/2020/05/saiba_mais_parla_05.pdf
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Como se pode observar, o mito esta patente na obra, o inicio da metamorfose de Dafne
num loureiro enquanto, Apolo comeca a prender a ninfa nos seus bracos. O artista
consegue transmitir a vivacidade deste mito, entre 0 movimento da ninfa enquanto esta

se transforma, e o vento a sacudir aos poucos as suas folhagens.

Fig. 13

“Quase vejo o homem antigo respirando o mundo pelas mdos, esticando os dedos para
transforma-los numa rede capaz de capturar o imponderdvel. “Minhas mdos”, diz
Centauro, ‘‘tatearam os rochedos, as daguas, as plantas inumerdaveis e mais sutis
impressoes do ar, pois eu as ergo, nas noites cegas e calmas, para que surpreendam a
brisa e colham auguirios do meu caminho...”**°. O homem antigo, que conseguia reter
todo o tipo de conhecimento através das suas maos. O Centauro, que ¢ uma criatura
mitologica grega, que tinha carateristicas polimorfas “eram seres monstruosos, metade
homens (cabega, tronco e membros superiores), metade cavalos (dorso e patas). Viviam
na Tessdlia, na natureza selvagem e alimentavam-se de carne crua. Cagavam com ramos
e pedras as suas presas. Eram habitualmente seres brutos, principalmente quando
tomados pelos efeitos do vinho, a que ndo estavam habituados, tendo como principais
vitimas da sua rudeza as mulheres.”**! Através desta descri¢io percebemos que o

Centauro ¢ uma criatura meio humana, meio cavalo, com uma natureza mais selvagem.

200 Focillon, H., & Jr., S. T. (2012). Elogio da mdéo - Henri Focillon (classicos serrote ed.). Sdo Paulo, Brasil: Instituto
Moreira Sales. p.10.

201 porto Editora — centauro na Infopédia [em linha]. Porto: Porto Editora. [consultado 2023-06-27]. Disponivel em
https://www.infopedia.pt/$centauro
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Esta criatura de maos especiais alcangava o seu conhecimento através do toque, das

sensacdes que as maos lhe abriam.

“Tudo o que tem casca, roupagem, pelagem, e mesmo a pedra, seja ela talhada aos
estilhagos arredondada pelo curso das dguas ou de grado intacto, tudo isso é presa para
a mdo, é objeto de uma experiéncia que a visdo ou o espirito ndo podem conduzir por si
s50s. A possessdo do mundo exige uma espécie de faro tatil”?’?. O autor explica que, tudo
que seja palpavel, pode ser absorvido e experienciado pela mao, de uma forma que nem
a visdo nem o espirito seriam capazes de alcancar. Focillon usa uma expressdo
interessante quando refere que, para alguém reter o mundo, ¢ necessario um ‘‘faro tatil”:
uma espécie de sentir impalpavel e incorporeo que conhece sem ver e que sente,
possuindo o conhecimento subtil do exterior. “4 mado sabe que o objeto é habitado pelo
peso, que é liso ou rugoso, que ndo esta soldado ao fundo de céu ou de terra com o qual

203 Focillon expressa que a mio compreende os objetos

ele parece formar um so corpo
através do seu peso e da sua textura, tentando formar um corpo com eles, uma conexao.
“Superficie, volume, densidade e peso ndo sdo fenomenos opticos. Foi entre os dedos, no
oco da palma das maos, que o homem primeiro os conheceu. O espago, ele o mede ndo
com o olhar, mas com a mdo e com o passo. O tato preenche a natureza de forgas
misteriosas.*** O conhecimento do peso, do volume, da densidade e da superficie sdo
sensagdes que 0 homem primeiro conheceu através das maos e pelo meio dos dedos. O
ser humano tateia o espaco, a compreensao do exterior e do mistério ¢ adquirido através
das maos, as suas medidas ndo podem ser tiradas apenas através do olhar, precisam do
complemento da mao. “Assim, os gestos multiplicavam o saber, com uma variedade de
toque e de desenho cuja poténcia inventiva é ocultada pelo habito milenar. (...) A mdo
punha diante dos olhos a evidéncia de um numero movel, maior ou menor conforme os
dedos se dobrassem ou se esticassem.”?*® Através dos gestos, o ser humano chega a uma
multiplicidade de conhecimentos, usando uma variedade de toques e desenhos que
contém uma poténcia inventiva, ou seja, t€m o poder de criar e transmitir conhecimento.
Esta criatividade dos gestos ¢ frequentemente negligenciada devido ao hébito enraizado

da sua utilizag¢@o ao longo de milénios. Os gestos tornam-se tdo comuns e naturais para

202 Focillon, H., & Jr., S. T. (2012). Elogio da mdo - Henri Focillon (classicos serrote ed.). Sdo Paulo, Brasil: Instituto
Moreira Sales. p.10.

203 Focillon, H., & Jr., S. T. (2012). Elogio da mdo - Henri Focillon (classicos serrote ed.). Sdo Paulo, Brasil: Instituto
Moreira Sales. pp.10 e 11.

204 Focillon, H., & Jr., S. T. (2012). Elogio da mdo - Henri Focillon (classicos serrote ed.). Sdo Paulo, Brasil: Instituto
Moreira Sales. p.11.

205 bid, p.11.
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nds que muitas vezes ndo percebemos do quao poderosos e significativos eles podem ser
como veiculos de conhecimento e aprendizagem. Ao dobrar ou esticar os dedos, a mao
pode apresentar um numero maior ou menor de dedos, o que sugere que os gestos das
maos podem transmitir informagdes quantitativas de forma visual e mais intuitiva. O ato
de colocar a mao perante os olhos, indica que os gestos podem trazer uma evidéncia clara
e visual do conhecimento que estd a ser comunicado. “E por meio delas se modelou a
propria linguagem, inicialmente vivida pelo corpo inteiro e mimetizada nas dangas. Para
o0s usos correntes da vida, os gestos da mdo emprestaram impeto a linguagem, ajudaram
a articuld-la, a distinguir seus elementos, a isola-los de um vasto sincretismo simbolico,
a ritmd-la e mesmo a colori-la de inflexdes subtis."**® Os gestos foram uma parte crucial
na origem da linguagem, pois, antes dela, supde a paleoantropologia, o ser humano
utilizaria o corpo todo para se expressar, entre gestos e a danca. Os gestos trazem
vivacidade a linguagem quotidiana, tornando-a mais precisa e subtil. Dao ritmo a
linguagem, dando-lhe uma maior fluéncia e uma cadéncia durante, adicionaram nuances
e nuances a comunica¢do, tornando-a mais expressiva e rica. Ha linguagem porque os
gestos a fazem ser, porque o conhecimento das maos e do toque trabalhou a nossa aten¢ao
e libertou a fala para uma maior complexidade. “Dessa mimica da fala, dessas trocas
entre a voz e as maos, resta alguma coisa naquilo que os antigos chamavam de agdo

207 A imita¢do dos gestos e expressdes corporais utilizados durante o processo

oratoria
da fala e as trocas que ocorrem entre a voz e as maos, & maneira Como uma pessoa se
expressa verbalmente, com énfase na forma como utilizam o corpo, incluindo gestos e
expressdes faciais, para momentos de oragdo religiosa ou para utilizagdo de rituais.
Focillon afirma que quando falamos, temos tendéncia a restringir ou silenciar os gestos,
pois em algumas situacdes pode ser visto como algo de mau gosto a utilizagdo simultanea
dos gestos durante a comunicacdo. Continua presente em algumas culturas esta
intensidade poética, didlogo permanente entre a linguagem verbal e a gestual, mantendo

assim uma linguagem que ¢ capaz de capturar a esséncia de um estado subliminar do ser

humano e a sua busca por uma inteng@o expressiva € comunicativa mais subtil.

“A criagdo de um universo concreto, distinto da natureza, que é um dom mais nobre da

espécie humana. O animal sem mdos, mesmo nos pontos altos da evolugdo, ndo cria mais
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que uma indiistria mondtona e permanece no umbral da arte’?%. Os seres humanos tém
como maior mérito a capacidade de criar, moldar e transformar o mundo ao seu redor, e
de igual forma, criar um universo especifico, um mundo simbélico distinto da natureza.
Sem as maos o ser humano, durante a sua evolu¢do, nas suas atividades, veriamos como
ficariam restritas a um conjunto limitado de comportamentos instintivos,
maioritariamente relacionados a sobrevivéncia e a reprodugdo. Nao conseguiria chegar
ao mesmo nivel de criagdo, expressdo artistica e desenvolvimento cultural que vemos em
tantas e tdo expressivas culturas. “Tomando em mdos alguns restos desse mundo, o
homem pdde inventar um outro, que é todo seu’*". Por mais impressionantes que sejam
as historias relacionadas com animais, devido ao seu nivel de organizagio e habilidade
dessas espécies, nao sdo maos libertas da funcionalidade, com a capacidade expressiva e
de refinamento intencional que um gesto humano ¢ capaz de realizar. Os animais vivem
nos seus habitats, com membros intensamente adaptados a realizar tarefas especificas
dentro das suas espécies. O ser humano ao utilizar as maos para manipular alguns
elementos ou recursos do mundo animal, o homem foi capaz de inventar um mundo

simbolico e cultural completamente distinto da mera sobrevivéncia.

“Entre a mdo e a ferramenta come¢a uma amizade que ndo tera fim. Uma comunica a
outra seu calor vivo e molda perpetuamente. !’ A mio e a ferramenta tornam-se assim
parceiras, extensdes uma da outra, passam a trabalhar em conjunto para realizar tarefas,
simbiose. O autor expressa que a mao comunica a ferramenta a sua energia vital e
habilidades gestuais. Pela sua parte, a ferramenta, ao ser utilizada pela mao, molda-a, e ¢
conduzida pela ferramenta para o seu objetivo, torna-se uma relagdo de troca e entrega.
“Nova, a ferramenta ndo é nunca um ‘“fato”, é preciso que se estabeleca entre ela e os
dedos que a seguram aquela harmonia que nasce de uma possessdo progressiva, de
gestos suaves e combinados, de hdbitos mituos e mesmo de um certo desgaste”!!. A
mao, ndo deve ser uma ferramenta tomada como garantia: ¢ necessario criar uma
harmonia entre ela e os dedos, que origina de um dominio progressivo, usando pequenos
gestos, refinando o uso e detalhe de cada movimento. “Ignoro se ha ruptura entre a ordem

manual e a ordem mecanica, ndo tenho certeza a respeito, mas, na extremidade do braco,
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a ferramenta ndo contradiz o homem, ndo é um gancho de ferro aparafusado a uma haste;
entre o braco e a ferramenta esta o deus quintuplo que percorre a escala de todas as
grandezas, a mdo do pedreiro das catedrais, a méo do pintor de iluminuras.”*'?. Entre o
brago e a mao, entre a mao e a ferramenta, entre o olho e o espirito, entre o olho e a mao

existe um certo mistério ou espirito que governa a destreza do saber dos gestos.

3

Focillon expressa que: “... por um lado, o artista representa o tipo de humano mais
evoluido, por outro ele da continuidade ao homem preé-historico. O mundo lhe parece
fresco e novo, ele o examina, desfruta-o com sentidos mais agugados que o do civilizado,
conservou o sentimento mdgico do desconhecido, mas sobretudo a poética e a técnica da
mdo. ?!3 O artista transmite e continua um impulso da vontade do homem pré-historico:
descobre a cada dia um mundo, explora-o, e aproveita-o de forma mais perspicaz do que
o “civilizado”, preserva a emog¢ao do desconhecido, mas também a habilidade da mao e
a poética do fazer. Apesar da habilidade do homem de sonhar com qualquer tipo de
imagem, sem ter algum tipo de esséncia do real, ¢ improvavel que se consiga sustentar as
visdes que tem sem a mao. “4 arte faz-se com as mdos. Sdo elas o instrumento da criagdo,

214 ¢, por isso, “o artista recomega todas as

mas também o orgdao do conhecimento”
experiéncias primitivas: a maneira do Centauro, tateia as fontes e os ventos. Enquanto
né sentimos esse contato passivamente, ele o busca e poe a prova. !> O artista pretende
conhecer e sentir da forma mais pura, mais primitiva, da mesma maneira que se estivesse
a descobrir o mundo pela primeira vez. O homem mediano, em geral, fica-se por uma
convivéncia cada vez mais passiva ou instrumental em relacdo a realidade, enquanto o
artista procura uma relagdo sensitiva e exploradora das matérias e sensagdes. “O artista
prolonga os privilégios da curiosidade infantil muito além dos limites daquela idade. Ele
toca, apalpa, estima o peso, mede o espago, modela a fluidez do ar para ele prefigurar a
forma, acaricia a casca de todas as coisas e é a partir da linguagem do tato que compoe
a linguagem da visdo — um tom quente, um tom frio, um tom pesado, um tom vazio, uma

linha dura, uma linha mole. ”?!% O artista tenta alongar aquele fascinio infantil em relagdo

ao exterior: um impulso de conhecer, de tocar, mexer, modelar, sentir tudo que o rodeia,
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criando uma ligacdo cada vez mais intima entre a visdo e o tato . Através do toque € que
se sente a temperatura, o peso € as texturas a sua volta. “Devemos estender a nogdo de
valor tatil, tal como foi formulada por Bernard Berenson: a mdo ndo se limita a
proporcionar, num quadro, a ilusdo do relevo e do volume, convidando-nos a tensionar
nossas forcas musculares para imitar, com um movimento interior, o movimento pintado,
com tudo o que este sugere de substdncia, de peso e de impeto*!’. Berenson explica que
a mao ndo se limita a simular o relevo e o volume numa pintura, ele procura uma tensao
de forcas que imitem o movimento, que no fundo, pretende representar, e propondo ao
observador a experienciar esta mimese. “Mas nos, lenhadores, modeladores, pedreiros,
pintores da figura do homem e da terra, seguimos sendo amigos do nobre peso: e quem
luta com ele em chave de emulacdo ndo é a voz, ndo é o canto, é a mdo”**'8. Quem vive
da habilidade das maos, estd em tensdo com o peso e coma gravidade, de forma a poder
trabalhar com ele e através dele. “Sobretudo, ela toca o universo, sente-o, apodera-se
dele, transforma-o. Agencia espantosas aventuras da matéria’”*'°. A mio acaba por tocar
tudo, até o universo em si, modificando-o, vivenciando-o, acabando por se tornar uma
antena recetiva. Permite ao ser humano adquirir varias experiéncias da matéria densa e
subtil que a sua mao capta. Quando o homem passou a talhar a casca da arvore, e assim
expor a sua carne, até esta tornar-se lisa e sublime, ele criou uma espécie de epiderme na
arvore, uma camada exterior, que a visdo perceciona como macio, € o toque como liso. O
marmore, ao ser talhado em partes mais pequenas, como blocos ou placas, acaba por
mutar o seu interior, a sua esséncia, como se a nova imagem embrenhasse neste intimo,

alterando-o.

“A arte comega pela transmutacdo e continua pela metamorfose. A arte ndo é o
vocabuldrio do homem falando ao Senhor, mas a renovacdo perpétua da Criacdo. E
invengdo de matérias, ao mesmo tempo que é invengdo de formas’***°. A origem da arte
¢ a transformacao e transfigura¢do de um objeto noutro diferente a transfiguragdo material
e simbolica do mundo. O intimo da arte ¢ uma continua alteracdo do proprio conceito de
criagdo, a metamorfose, pois existe um processo de depuracdo e alquimizacdo de

“«“

matérias, tal como uma concec¢do de diferentes formas. “Mete as mdos nas entranhas das

coisas para lhes dar a figura que lhe aprouver. (...) Elas precedem ao homem, essas maos
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7221 O artista vai ao intimo da matéria

poderosas, nas violéncias e nas astucias do espirito
com as suas maos, dando-lhe a forma. Podemos ver as maos como as antecedentes do
proprio homem, pois estas fazerem germinar o seu espirito e libertando-o quer do instinto
quer da mera utilidade. Para Focillon o artista molda o material que estd perante si,
difunde a esséncia dos seus antepassados, de uma vida anterior e profunda que transmite
através dos gestos da mao. Por mais tempo que passe, o ser humano ndo altera esta
poderosa ansia de continuar a descobrir o mundo e reinventa-lo. “Num atelié de artista,
estdo inscritas por toda parte as tentativas, as experiéncias, os pressagios da mao, as
memorias seculares de uma raga humana que ndo esqueceu o privilégio de manipular’***?
Na presenca no espago de um artista, no seu atelier, estdo expostos todos os passos que
este deu, as tentativas, experiéncias e os erros, que sdo os de todos os artistas que o

precederam e de toda a humanidade anterior. A mao transmite a nossa memoria vivida,

feita de gestos e objetos.

Ainda que a realizagdo de um trabalho seja feito da forma mais moderada e harmoniosa
possivel, existe a possibilidade de ver a presenca do toque do artista no seu trabalho, tal
como a luta de tensdes entre o artista e o proprio material. “O toque é o sinal que ndo
engana, seja no bronze, na argila, na pedra mesmo, na madeira, na textura ao mesmo
tempo plastica e fluida da pintura*?*. A mao é assinatura inconfundivel, tal como todas
as maos sdo diferentes os gestos mesmo repetidos sdo unicos. “4 mdo se faz igualmente
sentir no esfor¢o que faz para servir com circunspec¢do, com modestia. Ela pesa junto
ao chdo, arredonda-se no cimo das arvores, faz-se didfana no céu. O olho que
acompanhou a forma das coisas e ponderou sua densidade relativa fazia o mesmo gesto
que a mdo."*** A mio estd ao servigo de uma examinagdo profunda de um objeto, vai
sentindo e experienciando estes os objetos ao entrar em contato intimo com estes. O olho
segue a mao, quase realizando os mesmos movimentos, tenta igualmente ponderar a sua
densidade relativa e intensidades. O destino humano da mao ¢ impossivel de suprimir:
como ¢ que se cria arte apenas com o olho, sem o uso da mao? Esta acaba por ficar apatica,

insensivel, destituida de vida: “uma arte da qual essas variantes fossem totalmente

21 hid, p.18.

22 hid, p.18.

223 Focillon, H., & Jr., S. T. (2012). Elogio da mdo - Henri Focillon (classicos serrote ed.). Sdo Paulo, Brasil: Instituto
Moreira Sales. p.22.

224 Focillon, H., & Jr., S. T. (2012). Elogio da mdo - Henri Focillon (classicos serrote ed.). Sdo Paulo, Brasil: Instituto
Moreira Sales. p.23.

65



banidas teria o brilho do inumano. Chegar a tanto ndo estd ao alcance de qualquer

um. %3,

“Se quisermos ir ao extremo oposto, que nosso pensamento se remeta a obras em que,
mais que em outras, respiram a vida e a a¢cdo — os desenhos, que nos ddo a alegria da
plenitude com um minimo de meios. Pouca matéria, e quase imponderdavel ??5. A
expressividade do desenho, a sua economia, a sua simplicidade capta a esséncia das
coisas. “Um trago, uma mancha sobre a aridez da folha em branco, devorada de luz: sem
se comprazer em artificios técnicos, sem se deter numa alquimia complicada, é como se

o espirito falasse ao espirito”?*’.

“Hokusai desenhava com uma casca de ovo, com a ponta do dedo, procurando
incessantemente novas variedades de forma e novas variedades de vida "?*® Nele vemos,
“uma surpreendente economia de gestos. O traco brusco que ele deposita sobre essa
delicada superficie — papel feito de restos de seda, de aparéncia tdo fragil e, contudo,
quase impossivel de rasgar.’**° Nas obras de Hokusai € os seus contemporaneos, é
possivel vermos os movimentos delicados e livres mas muito precisos da mao, através de
uma quantidade muito pequena de micro-gestos. O uso de varias formas de representar,
como o ponto, a mancha, a pincelada, e o trago, exprimem com naturalidade o organico,
tanto da natureza como o ser humano, transparecendo algo mais, uma esséncia da vida. A
mao apresenta uma grande confianga no seu modo de explorag¢do das suas habilidades, e
para além disso, explora o campo do espirito mas estd aberto ao contingente e ao
surgimento do pequeno erro ¢ do acidente. “Para a mdo de Hokusai, o acidente é uma
forma desconhecida de vida, um encontro entre certas for¢as obscuras e um designio
clarividente. Por vezes, dir-se-ia que ele o provoca, com um dedo impaciente, para ver o
que acontece. (...) O artista recebe com gratiddo essa dadiva do acaso e a poe
respeitosamente em evidéncia."*3’ Perante o acidente, a mdo de Hokusai caminha pelo
desconhecido, percorre as for¢as magicas da natureza elementar, aberto ao acaso. O
artista ¢ como um “prestidigitador” que tira partido dos seus erros, de seus deslizes e os

transforma em proezas — “e nunca é tdo gracioso como quando transforma o desastre em
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destreza. "*3! Nio € tdo impressionante como modificar algo considerado desastroso, em
algo novo, de forma habilidosa. “O excesso de tinta, que foge caprichosamente em finos
riachos negros, o passeio de um inseto sobre um esbo¢o ainda fresco, o trago desviado
por um solavanco, a gota d’dagua que dilui um contorno, tudo isso é a irrup¢do do
inesperado num universo em que ele deve ter seu lugar, onde tudo parece se mover para
acolhé-lo. "?3? Situagdes como o excesso de tinta no papel ou um tragado que se desvia
por causa de alguma obstru¢do, demonstram uma irrup¢do do acaso neste mundo do
artista, mas também a inteligéncia Gnica das maos. “Esse concurso do acidente, do estudo
e da destreza é frequente nos mestres que conservaram o sentido do risco e a arte de

2233

discernir o insolito nas aparéncias mais corriqueiras e “a medida que o acidente

define a sua forma nos acasos da matéeria, a medida que a mdo explora esse desastre, o

2234

espirito desperta por sua vez.’

O acaso vai ocorrendo nos acidentes que acontecem com a matéria, € enquanto a mao vai
experienciando estes, o espirito ganha vida de novo. Essa alquimia desenvolve, sobretudo
de uma visdo interior, mas operada pela mao: ela constréi a visdo, confere-lhe corpo,
amplia-lhe as perspetivas. A mao ndo ¢ a serva docil do espirito: ela busca, mete-se em

todo o tipo de aventuras, tenta a sorte, explora. Esta magia das maos ndo evolui sozinha:
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ela ¢ criada com a visdo, assim alargando as possibilidades de gestos e as possibilidades

do ver. A mao experiencia tudo que pode, para conhecer o mais possivel.

A obra de Rembrandt demonstra uma gradual libertacio da mao do artista, arriscando
cada vez mais no seu gesto e representacdo. “Captura de um so golpe a forma, o tom e a

235 Rembrandt consegue

luz (...)No homem comum desperta a grandeza do unico
capturar unicamente a forma e a luz num s6 gesto rapido, e tornar at¢é o homem mais
banal, no ser mais grandioso. O artista arranca as maiores das fortunas do meio da
escassez, ao penetrar no intimo da matéria e obrigar esta a moldar-se ao espirito, a sua
vontade. “Mas a mdo esta presente. Ndo atua por passes magnéticos. O que ela da a luz
ndo é uma apari¢do chd no vazio do ar, é uma substancia, um corpo, uma estrutura

organizada.*3% A mao atua na matéria, ndo cria ilusdes, ela gera um corpo fisico, um

organismo.

“No campo mais concentrado, segura de si mesma e de seus movimentos, essa mao que
sujeita as dimensoes do microcosmo as enormidades do homem e do mundo é um prodigio
por direito proprio. Nao é uma mdquina de reduzir. O que lhe importa é menos o rigor
de uma medida estreita e mais a sua propria capacidade de acdo e de verdade.””” A
mao tem a capacidade de criar os mais diferenciados universos, a partir das suas pontas
dos dedos, alterando um mundo a sua vontade. Nao tem interesse no rigor, o que a move
¢ a habilidade de transmitir o ato e a verdade. “Tudo revela a “bela mao”, como se dizia
outrora dos caligrafos, tudo é escrito com mdo de mestre — mas essa mdo, tdo
orgulhosamente habil, permanece sempre a amiga da vida, evocadora do movimento e,
nos ritos da perfeigdo, conserva o sentido e a pratica da liberdade.”**®* A mio do
caligrafo, era vista com grande mestria e grandiosidade, seguindo os modelos ¢ estilos?*
que eram necessarios para cada situa¢do. Contudo, estas regras nao a impedem de ser
livre, de no meio da sua habilidade, demonstrar alguma soltura, representando o
movimento e evocando a vida. A mao encontra-se num limbo, pois, por um lado, ela quer

ser percecionada e sentida, por outro, quer permanecer um mistério, dentro da sombra.
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Contudo a mao esta 14, quando observamos um tragado de um rosto, ou a representacao

de uma cidade.

“Nerval conta historia de uma mdo amaldi¢oada que, separada do corpo, corre o mundo
para fazer das suas. Ndo separo a mdao nem do corpo nem do espirito. Mas entre espirito
e mdo, as relagoes ndo sdo tdao simples como as que se ddo entre um patrdo imperioso e

22240

um servidor docil Gérard de Nerval, neste conto denominado de “La main

enchantée” ou “A mdo encantada’*!

, de 1935, narra as cronicas de uma mao, que
separada do seu corpo, segue as suas vontades, sem preocupacdes com as consequéncias.
Na realidade, a mao nunca esta separada do corpo, nem mesmo do espirito. Entre a mao
e o espirito existe uma relacdo de amor, a mdo dialoga amorosamente com o olho do
espirito. “O espirito faz a mdo, a mdo faz o espirito. O gesto que ndo cria, o gesto sem
devir provoca e define o estado de consciéncia. O gesto que cria exerce uma a¢do
continua sobre a vida interior "***. Existe uma relagio reciproca entre o espirito € as mios,
estes dependem um do outro para existirem e atuarem: sem espirito as maos nao atuam,
e sem as maos, 0 espirito ndo exerce a sua vontade. O gesto afeta e define o intimo de
quem o cria, ajudando a manifestar e materializar uma vida interior e profunda do corpo.
“Educadora do homem, a mdo multiplica no espaco e no tempo”**’. A mio educa o ser

humano a sentir o exterior e o interior, a sua densidade e intensidade, a compreendé-lo

sem o manipular, mas acolhendo-o recebendo-o, como uma aprendizagem interminavel.

Passamos agora ao ultimo texto que escolhemos percorrer e comentar, nomeadamente o
de Herrigel, o livro Zen e a Arte do Caminho das Flores. Comegando pelo seu prefacio,
diz-nos que: “temos de tomar consciéncia de ambos os aspectos da arte: o metafisico e
o prdtico, o aspecto supra-racional e o racional, ou, utilizando as expressoes da filosofia
indiana, «prajiiday e «vijianay. «Vijiianay», o aspecto prdtico e racional da pintura, é o
segurar no pincel, misturar as cores, tracar uma linha, em suma: a sua técnica’**.
Dentro da arte, temos de ter em conta dois aspetos bastante importantes, o racional na

técnica e o mais fluido do fazer e da inspiragdo criadora. Um € muito mais controlado que

o outro. No caso da filosofia indiana, dentro do budismo, a expressdo “vijriana”, pode

240 Focillon, H., & Jr., S. T. (2012). Elogio da mdo - Henri Focillon (classicos serrote ed.). Sdo Paulo, Brasil: Instituto
Moreira Sales. p.34.

241 Tradugdo do titulo “La main enchantée” do website DeepL Tradutor. https://www.deepl.com/translator

242 Focillon, H., & Jr., S. T. (2012). Elogio da mdo - Henri Focillon (classicos serrote ed.). Sio Paulo, Brasil: Instituto
Moreira Sales. p.34.

23 Tbid. p.34.

244 1, Herrigel, G. (2002). Prefacio. Zen e a Arte do Caminho das Flores, Assirio & Alvim. p.7.
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ser traduzida como “consciéncia ou percegdo, tanto na sua forma ativa e discriminativa
de conhecimento, como nas suas fung¢oes corporais e psiquicas subliminares ou

inconscientes %

. Ou seja: denomina uma forma de consciéncia, uma experiéncia
percetiva refinada, que ndo se consegue racionalizar apesar de usar a razdo. No caso da
expressdo “prajiia”’, pode ser traduzida como um “conceito importante na epistemologia
budista, frequentemente traduzido como sabedoria, mas cujo significado é mais proximo
de insight, conhecimento discriminatorio ou apreensdo intuitiva>*®. Esta expressdo ja

estaria mais conectada com o intuitivo, com a sabedoria € o conhecimento mistico.

“Porém, a simples mestria da técnica ndo satisfaz; sentimos nas profundezas da nossa
consciéncia que existe al algo mais a atingir ou descobrir (...) ndo permite penetrar no
mistério da arte; e enquanto ndo experienciarmos este Mistério, nenhuma arte é arte

verdadeira’??’

. Mesmo que exista uma pericia da técnica, o artista sente a necessidade
descobrir alguma coisa que falta na racionalidade: € necessario experimentar o mistério
que a arte transmite, de forma a termos uma consciéncia mais livre e ilimitada. “O espirito
ocidental esta embrutecido pela técnica e a sua andlise exacta, enquanto o espirito
oriental é essencialmente mistico e ocupa-se do chamado mistério do Ser”**3. Herrigel
vé a técnica e o racionalismo como algo que entorpeceu o espirito ocidental, e o espirito

oriental torna-se mais liberto devido ao misticismo e a um fascinio pelo enigma que € o

Ser; o que o define ¢ essa busca subtil.

“De certo modo, a vida é arte (...) todos queremos sempre fazer o melhor que pudermos
dela — o melhor, ndo so em relagdo a técnica de viver, mas também precisamente no que
diz respeito a compreensdo do seu sentido”**. Podemos ver a vida como a propria arte,
pois tanto na arte como na vida ndo procuramos apenas a melhor forma de fazer,
compreender o seu sentido do que somos e fazemos. “E isto significa aceder a um
vislumbre do seu mistério. Por este motivo o povo japonés considera cada arte como uma

forma de aprendizagem que nos concede a visdo da beleza da vida: pois a beleza

245 Tradugdo da citagio a partir do website DeepL Translate: “Consciousness or awareness, in both its active,
discriminative form of knowing, and its subliminal or wunconscious bodily and psychic functions.”
https://www.deepl.com/translator . vijiiana. Oxford University Press. Oxford Reference.
https://www.oxfordreference.com/display/10.1093/oi/authority.20110803115838599 .

246 Tradugdo da citagdo a partir do website DeepL Translate: “Important concept in Buddhist epistemology, often
translated as ‘wisdom’ but closer in meaning to insight, discriminating knowledge, or intuitive apprehension.”
https://www.deepl.com/translator . prajiia. Oxford University Press. Oxford Reference.
https://www.oxfordreference.com/display/10.1093/oi/authority.20110803100341891 .

247 L. Herrigel, G. (2002). Prefacio. Zen e a Arte do Caminho das Flores, Assirio & Alvim. p.7.

248 Tbid. p.7.

24 Tbid. p.7.
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transcende todo o pensamento racional e utilitario, ela é o proprio mistério”?’. Para
podermos alcangar algum tipo de resposta, ¢ importante deixarmo-nos impregnar por este
mistério. Nao ver cada tipo de arte como um modo de aquisicdo de conhecimentos
técnicos ou utilitarios, mas uma abertura para uma outra compreensdo da vida,

transcendendo qualquer forma de a racionalizar ou confinar a vida utilitaria.

“O estudo artistico ndo tem por fim unico a arte, mas sim a iluminagdo espiritual (...) se
a arte ndo estivesse equiparada a algo espiritual, os japoneses ndao dariam valor a sua

231 O estudo artistico estd intrinsecamente conectado com o lado

aprendizagem”
espiritual do ser humano, podendo ser usado como forma de revelacdo e de percecdo
superior, abrir outras dimensdes da consciéncia. Se a arte ndo estivesse conectada com
algum tipo de espiritualidade, seria estéril e seca. Como diz Herrigel, “a arte do arranjo
floral ndo ¢ uma arte no verdadeiro sentido da palavra, mas sim expressdo de uma

232 O arranjo floral ndo é propriamente

experiéncia de vida muito mais profunda
considerado arte no sentido das artes visuais ou plasticas nem ¢ apenas técnica, mas
comparando-a a uma manifestacdo mais intensa da vida, da arte de viver. Tal como na
arte floral, o artista procura colocar algo de mais integro no seu trabalho, transpor uma

experiéncia.

“O perfeito artista (floral) é precisamente o que é capaz de criar obras que parecem
criagdo da propria natureza. Mesmo tendo sido cortados do solo onde cresceram, sdo
ainda flores e ramos vivos, que tornam a ser reunidos para construir uma nova unidade
viva, na qual, no entanto, a sua «naturezay é preservada”?>3. Um artista (floral) tem de
ter a capacidade de criar obras que se assemelhassem a composicdes da natureza: a
composi¢do apesar de ter varios fragmentos separados de flores ou ramos, ¢ muito
importante criar uma conexao entre todos estes elementos, criando no final uma “unidade
viva”. Associando esta situacdo mais diretamente com as artes plasticas, poderiamos
conjeturar a possibilidade em cada obra ter de se concatenar diferentes fragmentos numa
composi¢do coerente, de forma a manter um sentido ou uma esséncia propria que se

segurada pela unido de tudo o que compde a obra num todo inseparavel.

250 1, Herrigel, G. (2002). Prefécio. Zen e a Arte do Caminho das Flores, Assirio & Alvim. pp.7 ¢ 8.

251 L, Herrigel, G. (2002). Prefacio. Zen e a Arte do Caminho das Flores, Assirio & Alvim. p.9.

252 [bid, p.9.

253 L. Herrigel, G. (2002). Arte ou Natureza? Zen e a Arte do Caminho das Flores, Assirio & Alvim. p.76.
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“Esta obra floral é uma cria¢do da natureza ou da arte? Ou esta entre ambas, de tal
maneira que jd ndo é natureza e ainda nio é pura arte? "*? A arte existe quando dialoga
profundamente com a natureza e quase se torna indiscerniveis na sua forca e
expressividade. Quanto mais natural mais artistico e a grande e majestosa natureza ¢ para
ndés “pura arte”. “A vida e a arte, a natureza e o espirito constituem uma unidade
indissoluvel e inseparavel. Ele vivencia a natureza como directamente animada por uma
alma e o espirito como parte da natureza, desprovido de intengdo ”?°. Herrigel afirma
que na cultura japonesa existe uma ligacao bastante intima entre a vida e a arte, a natureza
e o espirito, dialogando intimamente entre si. Cada elemento da natureza esta
rigorosamente animado por uma alma singular, e que o espirito estava incluido nesta
natureza e por isso quanto mais se harmoniza e assemelha a ela mais parece liberto de
ego ou vontade. A harmonia ¢ o fundamento da natureza, da vida e do mundo. Na sua
forma mais intrinseca a arte ndo pode ter outra funcdo que ndo a de representar esta
harmonia, comprovando-a ao nivel da «consciéncia inconsciente». A arte tem como
objetivo continuar esta expressao natural da harmonia, elevando-a até a um patamar que
equilibra (ou entrelaca) a inconsciéncia e a consciéncia: dai a ideia da ndo inten¢do. “O
artista ird atrair uma vibrag¢do do sopro primordial vinda do infinito para exaltar e
mostrar. Acedendo plenamente a este sentido primordial, esta nova cria¢do serd
percebida e desdobrada, trazida do plano de fundo para dentro de uma forma visivel ’>>%
Uma espécie de sopro ird inspirar o artista, impelindo-o expressar e demonstrar o que esta
energia lhe transmite. Esta ligagdo fragil que o artista adquire, permite uma realizagao
artistica mais complexa, com varias camadas e nuances delicadas, entrelagcando presengas

invisiveis nas formas visiveis.

O artista “vivencia e concebe a sua obra a partir da «forma sem formay. O artista liga
dentro de si o impulso criativo e a realiza¢do, o vazio e a plenitude. A partir desta
harmonia que transcende os opostos ele eleva a sua obra e ergue-a acima de si
2370 arti i b ir da fi fi : Itaca
mesmo artista cria a sua obra a partir da forma sem forma: conecta a exaltagao por
criar com a execuc¢ao, criando algo no meio do profundo vazio, nesta dualidade de opostos
e complementares que se transcendem. “A forma exterior ndo é para ele o objectivo, mas

sim, quando muito, a ponte que conduz a forma interior da obra. A forma deve agradar

254 [bid, p.76.
255 L. Herrigel, G. (2002). Arte ou Natureza? Zen e a Arte do Caminho das Flores, Assirio & Alvim. pp.76 € 77.
256 [bid. p.77.
257 [bid. p.77.
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apenas na medida em que atrai o olhar para o interior, para aquela profundeza na qual
natureza e espirito, vida e ideal sdo um 56?3, Seguindo esta linha de pensamento,
poderiamos conjeturar que para o artista, o0 mais importante ndo ¢ a forma exterior do
objeto, mas sim o interior da obra: a sua esséncia. O propodsito da forma ¢ fascinar o
observador de maneira a conduzi-lo ao seu interior, onde todos os fragmentos se unem

para criar um todo.

73

uito mais importante é serem apropriados para representar aquela forma interior com
que o artista vivencia o mundo. (...) Deste modo, o material utilizado é suficiente para
dar a criagdo floral uma expressdo carregada de significado”**’. O essencial da matéria
¢ a forma como esta se organiza de forma a exprimir o modo singular e unico como o
artista experimenta o mundo. O material torna-se conseguido e pleno s6 quando transmite
esta forga de sentido. “Criar um todo que, apesar da sua liga¢do formal, deixa um espago
largo a imaginagdo e ndo impoe qualquer barreira a vivéncia — nisto consiste a arte sem
artificio”.?%% A criagdo de uma obra de arte, mesmo completa e fechada, possibilite ao
olhador conjeturar as suas proprias defini¢cdes e conceitos, viver a obra pela sua forma de

sentir e compreender.

“O Mestre, (...) vela sempre muito mais que o aluno mergulhe como todo o seu ser no
«ensinamento ndo escritoy, até este se tornar a lei natural da sua vida, formando e
determinando o seu cardcter, até que o «Caminho das Floresy possa ser percorrido de

261 O Mestre ou professor, incita o

forma viva e presente, em todos os seus aspectos
aluno a seguir pela via de uma transmissao silenciosa, feita de gestos e acdes que tém de
ser interiorizadas: um “ensinamento ndo escrito”, que seja de aprendizagem do ser e
viver, consciéncia de si e do seu corpo, da sua identidade profunda, mas para se religar
melhor ao universo e a natureza. “Entdo, cessam todas as interrogag¢oes. O Caminho
tornou-se uma realidade viva e criativa’%. Assim terminam todas as questdes e

hesitagdes: o conhecimento dos contornos da esséncia ¢ alcangdvel tanto na vida como na

arte.

258 L. Herrigel, G. (2002). Arte ou Natureza? Zen e a Arte do Caminho das Flores, Assirio & Alvim. p.78.

259 Ibid. p.78.

260 [id, p.78.

261 1, Herrigel, G. (2002). Arte ou Natureza? Zen e a Arte do Caminho das Flores, Assirio & Alvim. pp.78 € 79.
262 1, Herrigel, G. (2002). Arte ou Natureza? Zen e a Arte do Caminho das Flores, Assirio & Alvim. p.79.
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Capitulo 4 - Artistas que me tocam

Por vezes a noite hda um rosto

Que nos olha do fundo de um espelho
E a arte deve ser como esse espelho
Que nos mostra o nosso proprio rosto.

Jorge Borges

Para este capitulo, decidi focar-me em quatro artistas, nem todos do mesmo periodo, mas

de diferentes paises e linguagens artisticas dispares.

Comeco por escolher a artista Kathe Kollwitz. O que me inspirou mais no seu trabalho
foi a enorme expressividade que transmite através da gravura, consegue transmitir o
sofrimento por que passam as suas figuras. Outra caracteristica que me inspirou foi o
trabalho de contraste do rosto das figuras, as suas roupas e o fundo. Kathe também foi
uma artista que trabalhou bastante a teméatica do autorretrato, principalmente como forma
de estudo, mas também para representar a sua figura e os sentimentos que vivia. No caso
da artista, ela focou-se mais na representagdo do seu rosto, e por vezes das suas maos em

conjunto.

Escolhi John Coplans como outra inspirac¢do pois no seu trabalho explora fragmentos do
seu corpo, apesar de por vezes, fotografar o seu corpo todo. O artista estuda a plasticidade
da pele e o seu corpo, as formas que cria, criando imagens ambiguas. No meu trabalho,
também passei por uma fase de criagdo de imagens mais ambigua, apesar de atualmente

o meu trabalho ser mais figurativo.

Outra artista que escolhi foi Paula Rego, pela sua modelagdo do corpo humano, com um
traco que combina o formato do corpo com a expressividade que lhe quer assimilar. Outra
carateristica foi a utilizagdo de modelos, tanto em termos de modelos humanos, como
bonecos feitos por si. Ao contrario do meu trabalho, a artista ndo gostava de se retratar,

logo fugia a todo o tipo de autorretrato classico, vendo as suas obras como dispares de
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uma representacdo de si. No meu caso, o meu trabalho, foca-se na minha identidade e

representacao desta.

Por fim, escolhi Duane Michals, pois foi um artista que trabalhou bastante a sua
identidade, o confronto consigo proprio. Apesar de também ter criado retratos, os
autorretratos sdo os que senti que se conectam mais com o meu trabalho, através desse
confronto com a sua identidade. Nas suas obras, o artista utilizava uma técnica de dupla
exposicao, permitindo assim uma imagem composta com dois “Eus”, como se um destes
assistisse ao outro. No meu caso, ndo o fago como forma de assistir a mim propria, mas

como forma de multiplicar os meus fragmentos.

Kathe Kollwitz

"... Como artista, tenho o direito de extrair o conteudo emocional de tudo, de

deixar que as coisas trabalhem em mim e depois dar-lhes forma exterior. "%

Kithe Kollwitz nasceu em 1867, na cidade Konigsberg, atualmente denominada de
Kaliningrado, na atual Russia. A obra da artista debruga-se sobre a representagdo da classe
operdria, o seu quotidiano, tal como as guerras e revolugdes que foi assistindo. No seu
trabalho, também procurou colocar a mulher dentro do mundo da arte, através da
representacdo do seu corpo, dos momentos de protecdo da familia, e inclusive, inserindo-
se no seu trabalho, ao criar varios autorretratos ao longo dos anos. Kathe tinha uma grande
pericia em transmitir as emocdes das pessoas que representava, através de um trabalho
intenso de contraste entre a cor clara do papel, com a tinta escura utilizada nas gravuras.
Um acontecimento que a marcou bastante foi a morte do seu filho durante a 1* Guerra
Mundial, o que a levou a representar e a explorar em termos graficos a sensagao de luto
e sofrimento. Como observadora tanto da 1* como da 2* Guerra Mundial, Kathe sentiu-se
na obrigacdo de representar o sofrimento e miséria humana que as pessoas viveram.
Virios dos retratados nas suas obras frequentavam a clinica do seu marido, que era

direcionada para pessoas necessitadas e operarios. A artista tinha o seu estidio no mesmo

263 Traducdo da citagdo a partir do website DeepL (https://www.deepl.com/translator): “... As an artist I have the right

to extract the emotional content out of everything, to let things work upon me and then give them outward form.”
Kollwitz, Kéathe. (1988). From the Diaries — October 1920, The Diary and Letters of Kaethe Kollwitz. Northwest
University Press, p.98.
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edificio da clinica do marido, desta forma, observava as pessoas que iam passando e

retratava-as.

Dentro da tematica do autorretrato, Kathe representava as sensagdes € emogdes por que
estava a passar em cada momento, € 0 como o seu aspeto se foi alterando com a idade.
Era uma forma de se interrogar sobre a sua identidade, tal como demonstrar a mudanca
das suas aptiddes artisticas. Ao todo, a artista fez mais de 100 autorretratos ao longo da
sua vida, variando entre a pintura, a escultura, o desenho e a gravura. Kathe costumava
representar apenas o seu rosto, € por vezes um segundo elemento, as suas maos. A maioria
dos seus retratos representam o rosto da artista em %, e por vezes, de frente. E raro a
existéncia de fundos nos seus autorretratos, costumam ser fundos planos de uma so cor,
como o preto, ou simplesmente o fundo da folha de papel. No fim da sua vida, foca-se
mais na representacdo do seu rosto, trabalhando mais a luz e sombra nas rugas da sua
cara, criando —a meu ver - um maior sentido de vida, da sua presenga na folha por mostrar

as falhas, algo intrinsecamente humano e vivo.

A sua formagdo principal ¢ em pintura, mas apds conhecer o trabalho do artista Max
Klinger, ela comecgou a experimentar uma nova técnica, a gravura. A partir de 1890, a
artista passa, na totalidade, a trabalhar a partir da gravura em metal, através do uso da
ponta seca, e também a escultura. Mais tarde, foca-se principalmente no uso da técnica
da xilogravura e da litografia. Através da gravura, a artista via uma possibilidade de
imprimir o mesmo trabalho vérias vezes, de forma a alcangar o maior nimero possivel de
pessoas. Quando a artista comeca a sua carreira, inicia-se num movimento mais
naturalista, ¢ com o inicio do séc. XX, passa para uma linguagem muito mais
expressionista. O trabalho dela tem vindo a estar conectado com a danga, com a forma os
corpos fluem, logo, quando se comegou a desenvolver um tipo de danga denominado de
Ausdruckstanz, uma danga que “data da Alemanha dos anos 20, quando foi utilizado
para descrever novas formas de dan¢a moderna, distinguindo-as da danga classica.”"*%*

Esta danga, tal como o trabalho da artista nesta altura, estava associada ao Expressionismo

Alemao.

264 Tradugdo da citagdo a partir do website DeepL (https://www.deepl.com/translator): “dates from 1920s’ Germany
when it was used to describe new modern dance forms, distinguishing them from classical dance.” “ausdruckstanz”.
Oxford Reference. https://www.oxfordreference.com/view/10.1093/oi/authority.20110803095434717 .
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Grande parte do seu trabalho foi destruido durante os bombardeamentos na cidade de
Berlim em 1943, o que faz com que ndo existam muitos exemplares dos seus trabalhos

tanto de gravura como escultoricos.

Como referi no inicio, esta artista inspirou-me pela sua expressividade, pela capacidade
que tem de detalhar um corpo, a forma como talha a madeira, confere uma maior
vivacidade que pretendo atingir. Em termos tematicos, a artista também trabalhou o
autorretrato, de forma a poder procurar a sua identidade, uma constante interrogagao, tal
como no meu trabalho. Por outro lado, ao representar-se tinha a oportunidade de
experimentar diferentes técnicas que a pudessem auxiliar noutros projetos, saltando entre
pintura, litografia (com uma ou mais cores), desenhos a carvao, xilogravura, e por fim,
escultura em bronze. No meu processo de trabalho, vim a experimentar diferentes
técnicas, até perceber a que se enquadrava mais com o tipo de trabalho que queria fazer:

a gravura a lindleo.

Fig. 16 Fig. 17

John Coplans

John Coplans nasceu em 1920, em Londres. Coplans teve grande parte da sua formagao
no ramo militar, Royal Military Academy, até fazer 18 anos. Manteve-se na carreira

militar até ao fim da Segunda Guerra Mundial.

Ap6s o fim da guerra, o artista comeca a absorver o meio artistico, possibilitando a

conexdo tanto com artistas como o publico presente. Nesta altura, Coplans comegou a
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expor as suas proprias pinturas. Comeca a ser inspirado pelo trabalho de artistas
americanos, o que o influencia a mudar-se para os Estados Unidos da América em 1960.
Pouco tempo depois, funda a revista artistica Artforum, que até hoje se mantém ativa.
Através da criacdo da revista, aplicou-se ainda mais no mundo artistico, tornando-se

curador de exposicdes, critico de arte, e também artista.

O seu caminho como artista comeca apenas nos anos 80, primeiramente com a pintura, e
posteriormente com a fotografia. Na fotografia dedica-se a exploragdo do seu corpo,
através de séries fotograficas a preto e branco, concentrando-se nas suas texturas

corporais, € na representagdo da sua pele envelhecida e com marcas de vida.

Através da impressdo das suas fotografias do corpo numa grande escala, envolve o
proprio observador, obrigando-o a experienciar a intimidade do artista, o seu
envelhecimento, algo que este pode ndo se sentir tdo confortavel a percecionar. Os seus
trabalhos focam-se unicamente no corpo, nunca mostrando a cabeca, pois ao fotografar-
se sem esta, consegue criar uma maior semelhanca a outros homens. Ao fotografar-se nu
afirma que esté a retirar o elemento temporal, espacial e linguistico, podendo fundir-se

com outras culturas:

“Fotografo o meu corpo. Generalizo-o, decapitando-me para tornar o meu corpo
mais parecido com o de qualquer outro homem. A nudez retira o corpo da
especificidade do tempo: despido, pertence ao passado, ao presente e ao futuro.
Nao tem classe, ndo tem patria, ndo esta limitado pela lingua e é livre de vaguear

a vontade entre culturas. %

O artista criou as suas fotografias recorrendo a uma camara e tripé, com um temporizador,
de forma a ele proprio estar mais em controlo das formas do seu corpo, podendo explorar
os fragmentos que apresenta, e analisar as dicotomias que o formato do seu corpo poderia

criar.

Na introdugdo, expressei que escolhi o trabalho de Coplans pela sua exploracdo dos
fragmentos do seu corpo, registando as suas texturas: pelos, rugas, formas, manchas,

marcas... Ambos tornamos o nosso corpo a matéria e base do nosso trabalho, expondo-o

265 Tradugdo da citagdo a partir do website DeepL (https://www.deepl.com/translator): “I photograph my body. I
generalize it by beheading myself to make my body more like any other man's. Nakedness removes the body from the
specificity of time: unclothed, it belongs to the past, present, and future. It is classless, without country, unencumbered
by language, and firee to wander across cultures at will.” The John Coplans Trust. (2002). About the Photographs,
http://www.johncoplanstrust.org/about-the-photographs .
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perante o observador. Coplans preocupa-se mais com a expressao que capta, do que

propriamente um significado:

“A minha abordagem é, no entanto, intuitiva. Ndo estou tdo preocupado com o
significado como com a sua expressao, tal como ele me revela a mim proprio. Em sentido
estrito, ndo tenho uma ideologia prévia. Os gestos que fago e as imagens que capto devem
soar verdadeiros, embora sejam o produto das minhas fantasias e pensamentos, das
minhas associagoes pitorescas e divertidas codificadas numa linguagem gestual pessoal

de confissdo ndo verbal.**%

Coplans ndo se preocupa com um significado profundo nas suas obras, ndo tem um
conceito definido a priori, procura apenas a veracidade nos gestos e imagens que cria,

uma verdade sua.

No meu trabalho, para além da experimentagdo, ponho em papel as composi¢des que sinto
transparecem o meu corpo, cheio de fragmentos compostos num s, também tento

procurar essa veracidade que o artista afirma refletir.

Fig. 19
Fig. 18.

266Tradugdo da citagdo a partir do website DeepL (https:/www.deepl.com/translator): “My approach, however, is
intuitive. I am not as concerned with meaning as I am with its expression, as it reveals me to myself. In a strict sense, [
have no prior ideology. The gestures I make, and the images I capture must ring true even though they are the product
of my fancies and thoughts, of my picturesque and amusing associations encoded into a personal sign language of non-
verbal confessional.” The John Coplans Trust. (2002). About the Photographs, http://www.johncoplanstrust.org/about-

the-photographs .
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Paula Rego

Paula Rego nasceu em 1935, em Lisboa. Desde jovem que o seu pai viu o talento que
tinha para a pintura, por isso mais tarde, nos anos 50, ele incentiva-a a estudar em Londres.
Para além de ser uma oportunidade de seguir o seu futuro artistico, também se tornou uma
forma de poder viver num pais mais liberal, longe da ditadura salazarista. Com isto,
mudou-se para Londres em 1952, para estudar na Slade School of Fine Art até 1956.
Enquanto estava a estudar em Londres conheceu o seu futuro marido, Victor Willing e

casaram-se em 1959.

Desde a altura da faculdade, que a artista apresenta indicios de um trabalho artistico mais
figurativo, em conexdo com o abstracionismo que a influencia na altura que comega a
estudar. Quando regressa a Portugal nos anos 60, vai viver para Ericeira, onde tinha uma
casa de familia. Nesse periodo, expde varias vezes em Londres, em exposi¢des coletivas,
mas tem a sua primeira exposi¢do individual em Portugal em 1966, na Galeria de Arte
Moderna da Escola de Belas-Artes de Lisboa. Apdés um periodo dificil financeiro, perde
a casa da Ericeira, e volta a viver em Londres com a familia. Entretanto ganha uma bolsa
da Fundagao Calouste Gulbenkian, o que lhe permite tanto criar pinturas baseadas em
contos infantis, como investigar a histdria por de tras destes. Neste periodo, o seu trabalho

ainda ¢ muito dominado pelo uso de colagens.

Durante os anos 80, Paula Rego regressa o mundo da pintura, comegando por criar obras
de acrilico sobre papel. Mantém a criacdo de historias como temadtica, baseando-se em
contos infantis, livros, e historias contadas por amigos e familia. Brinca com estas
narrativas nas suas obras, ao implicar mais do que uma histéria, mais do que um

significado ou sentido.

Muda drasticamente de caminho ao criar a série d’ A Menina e o Cdo, onde a menina é
vista com um papel mais maternal, que cuida do cdo, “num jogo de seducdo e de

dominagdo™?¢’

. A menina tem o papel dominante perante o cdo. “Na série a Menina e o
Cao (1986), ela trata dele, mas é ele que tinha poder. Faz-lhe sentido? Faz sentido, faz.
Agora ela ¢ que manda. Pois, pois, manda, manda.” (pag.149) A artista analisa este papel
incutido na mulher, cuidar, amar, e tratar do homem, apesar de ser ele que muitas vezes

tinha o poder sobre ela.

267 P55 Magazine. (2022, 26 de Janeiro). A Vida e Obra de Paula Rego: A artista do Figurativo.
P55.ART.https://www.p55.art/blogs/p55-magazine/a-vida-e-obra-de-paula-rego-a-artista-do-figurativo
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Nos anos 90, quando se torna a Primeira Artista Associada da National Gallery, sente-se
intrigada a explorar composi¢cdes mais cldssicas, com menos elementos, com uma
representacdo mais naturalista, mas mantendo o dramatismo, satira e figuracdo das obras
anteriores. Nesta fase, a artista assimila o uso do pastel de 6leo nas suas obras, em
oposicdo a tinta acrilica, produzindo um trago mais forte e permanente: "Sim. Pastel,
pastel, pastel, pastel, pastel [...] Nunca esfregando nada. Desenhar, desenhar, desenhar
[...] ndo gosto da vacilagdo do pincel, (...) a qualidade lirica do pincel. Prefiro muito a

dureza do bastdo [...] O bastdo é mais feroz, muito mais agressivo." 2%,

Quando comegou a série Mulher-Cdo, comeca a utilizar modelos para auxiliar no seu
processo, desde bonecos de pano, a animais empalhados, até a ossos. Mas a modelo
principal foi Lila Nunes, que foi enfermeira de Victor Willing enquanto este ainda era

Vivo.

Como forma de protesto e revolta, a artista pinta uma série sobre o aborto, transmitindo
a imagem do que ocorre num aborto clandestino, o sofrimento por que uma pessoa passa.
A série “Aborto”, acabou por influenciar a mentalidade portuguesa, permitindo que a lei

do aborto fosse aprovada em 2007.

Como acima referido, umas das razdes para ter escolhido esta artista foi por esta ter uma
recusa de criar autorretratos, pois esta ¢ uma forma de pdr-se a nu, de representar o que
estd perante si: “O meu autorretrato ... Ai detesto, detesto copiar-me a mim propria.
Gosto de pensar que sou diferente. Ndo gosto de estar a examinar no espelho as bolas do
nariz, a boca ... Ndo gosto de olhar para mim. Quando olho para mim para sair, para
me vestir, estou a imaginar uma cena, estou a mascarar-me. Mas quando se faz um
retrato, a gente ndo esta mascarada, estd a copiar o que estd a nossa frente, 0 mais
sinceramente possivel. Eu, sinceramente, comigo prdpria, ndo gosto.” %° No caso do
meu trabalho, pretendo revelar uma maior intimidade em relacdo a mim, tanto ao meu
corpo como a minha identidade, como mulher, como jovem, como artista, como

possuidora de um corpo.

Tanto eu como a artista utilizamos um modelo. No caso dela, utilizava Lila e bonecos que
criava, no meu caso, utilizei fotografias do meu corpo, e mais no final, a observacao do

meu proprio corpo ao espelho. A artista através das posicdes dos corpos, consegue criar

268 P55 Magazine. (2022, 7 de Junho). Quem foi a famosa artista portuguesa Paula Rego?. P55.ART.
https://www.p55.art/blogs/p55-magazine/paula-rego-histo

269 Ribeiro, A. M.. (2018). Paula Rego por Paula Rego. (2* ed.). Temas e Debates - Circulo de Leitores. p.35.
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bastante expressividade, desde a forma como o corpo estd posicionado na tela, até a
posicao das maos em conexdao com o corpo. No meu trabalho, irei explorar mais esta

expressdo através da posi¢ao de fragmentos e da conex@o de um com o seguinte.

Fig. 20

Fig. 21

Duane Michals

Duane Michals nasceu a 1932, no estado de Pensilvinia nos Estados Unidos. E
maioritariamente conhecido pelo seu trabalho fotografico, realizado em séries, com o uso
de sobreposi¢gdes em parceria com apontamentos de texto. Duane, tornou-se um fotdgrafo
profissional nos anos 50, realizando trabalhos tanto de fotografia de moda como de arte

mais comercial.

Comegou o seu caminho pela fotografia nos anos 60, uma época onde existia uma
primazia pelo fotojornalismo, e ele cortou com essa tendéncia ao focar-se mais na arte da
fotografia de estudio. O seu inicio na carreira da fotografia coincide com uma viagem que
fez a Russia, em 1958, onde sentiu a necessidade de levar uma camara, e pediu uma
emprestada a um amigo. Nessa viagem criou varios retratos, que no futuro o iriam inspirar
a fotografar celebridades de uma forma mais provocadora e intimista. Michals introduz
a utilizagdo do texto nas suas obras, de forma a dar um contributo, um pensamento seu a
imagem presente. O artista utilizava a fotografia como uma ferramenta, pois nao pretende
representar a realidade, mas sim a imagem que tem na cabeca desta: “A sua declaragdo:
"Nunca trago uma camara comigo, a minha cdmara esta na minha cabega", mostra o seu

interesse em distanciar-se da tendéncia fotografica de se preocupar com a fidelidade ao
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acontecimento. ", Estes pensamentos podem ter varios sentimentos por de tras, mas
costumam estar conectados com a tematica do humor, da melancolia e a poesia. Estas
frases sdo escritas a mao pelo proprio artista, podem ser pequenas frases ou pequenos
textos que fazem o observador ponderar sobre a imagem presente, a historia que estara

por de trés desta.

Por volta de 1966, o artista passa a criar narrativas através da criacdo de mais do que uma
imagem da mesma situa¢do. Nos retratos que cria, Duane pretende que o observador
percecione para além da imagem presente, que este procure o intimo do retratado. No seu
trabalho utiliza bastante a dupla exposi¢cdo, onde sobrepde duas imagens na mesma,
criando mais do que uma camada de significado, de tensdo, principalmente no caso dos
retratos. O artista também se aventurou na tematica do autorretrato, tendo como maior
foco nas obras Self-Portrait As If I Were Dead (1968), Self-Portrait As Someone Else
(1973) e Self-Portrait Shaking Hands with My Father (1973). Torna-se uma oportunidade
de autorreflexdo do artista em relacao a sua identidade, a sua mortalidade e efemeridade,

tal como a relacdo com o seu pai.

Escolhi o trabalho de Duane Michals, pois o trabalho mais autoral torna-se uma forma de
introspecdo para o artista, ¢ no meu trabalho também sinto que existe um confronto
comigo mesma, entre a imagem que crio e eu. A técnica da dupla exposiciao que o artista

usa, sinto que se assemelha a instancias no meu trabalho onde coloco mais do que uma v

Fig. 22 Fig. 23

270 Tradugdo da citagio a partir do website DeepL (https://www.deepl.com/translator): “His statement, "I never carry
a camera with me, my camera is in my head," shows his interest in distancing himself from the photographic trend of
being concerned about fidelity to the event.” Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia. (1998). Duane Michals,
https.//www.museoreinasofia.es/en/exhibitions/duane-michals .
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Capitulo 5 - O(s) meu(s) trabalho(s)

Todos nos, em cada ano, somos uma pessoa diferente. Eu ndo creio que

sejamos a mesma pessoa durante toda a nossa vida.

Steven Spielberg

Neste ultimo capitulo vou falar, mais concretamente, do processo que me levou as
tematicas que atualmente exploro. Desde a Licenciatura que me interessa trabalhar a
tematica do autorretrato, tanto a partir do corpo como do rosto. Na série 1, comego com
o trabalho, 7ira-o, onde reflito sobre a fragmentacdo da identidade, colocando imagens
diferentes do meu rosto. Para este projeto, decidi apropriar-me de diversos livros e
agendas. Tinha como objetivo que cada um fosse diferente de forma a simbolizar que
cada identidade espelhada fosse distinta da anterior. A presenga das restantes paginas em
cada livro, demonstra que, se fosse possivel, ao retirar-se uma pagina, poder-se-ia ir

desvendando outras personalidades.

Fig. 24 Fig. 25

Outro trabalho da mesma altura, Vé mas ndo toques, ¢ composto por pequenos solidos
piramidais, que representam diferentes partes do rosto. Neste projeto, vejo o corpo como
um objeto fragil, por isso o titulo da obra. Os pequenos fragmentos bordados, foram

realizados de forma a salientar partes que considerei mais importantes naquela posi¢ao
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do rosto. Os bordados foram feitos antes de colar o papel a base, de forma a possibilitar
uma maior mobilidade no processo. Estes objetos sdo feitos de polipropileno transparente,
e as imagens foram impressas a preto e branco em papel vegetal, e posteriormente

pintados com uma aguada de aguarela azul-marinho.

Fig. 26 Fig. 27

No inicio do primeiro ano do Mestrado, mantive o interesse pela tematica do corpo e a
sua fragmentacdo, da minha identidade, como a queria representar, e que partes desta vejo
como principais integrantes. Naquela altura, estava a ultrapassar uma fase dificil da minha
vida, que fez com que sentisse 0 meu corpo cada vez mais fragmentado, que me eram
impossiveis de controlar. Esta fragmentacdo corporal fazia com que me sentisse um
aglomerado, pernas que ndo me deixavam andar sem dor, mas um tronco, maos e cérebro
que queriam ser livres de experimentar, criar e viver. Comegou a interessar-me relagcdo
que a mimésis teria com o projeto, pois poderia permitir uma certa simulacao e parecenca
com o corpo real, o meu corpo. Numa citagdo de Jean Luc-Nancy, o autor afirma que:
“Um corpo ndo estd vazio. Esta cheio de outros corpos, pedagos, orgdos, pegas, tecidos.
Rotulas, anéis, tubos, alavancas e foles. Também estd cheio dele proprio: é tudo o que

ele 6.7 2N

No meu trabalho, vou comecando a percecionar mais que o0 meu corpo ¢ uma composicao
de fragmentos, tanto fisicos (como os pés, as maos, as pernas, visceras) como psicolégicos
(sensagdes, sentimentos, medos). Estes fragmentos compdem a carne que preenche o
corpo, que podem ser usados para simular outros corpos derivados do original. Identifico-

me com as palavras de Alvarez quando afirma que: “O corpo como simulacro da

271 Nancy, J. L.. (2004). Jean-Luc Nancy — Cinquenta e Oito Indicios sobre o Corpo, Corpo, Técnica, Subjectividades.
Revista de comunicagdo e linguagens, 33. p.15.
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realidade, e a carne como dispositivo da sua percep¢do.” *’> Estes novos corpos sio
simulagdes da realidade, que o proprio artista cria de si, usando a carne/fragmentos para
se recriar ou reajustar. O corpo deixou de ser visto como um todo, passando a ser visto

pelas suas partes.

Na segunda série comego com uma obra designada de Percegdo, trata-se de um triptico,
em contraplacado de madeira, com diferentes dimensdes. Cada base espelha a semelhanca
de um fragmento do meu corpo. Para além deste triptico, criei uma maior quantidade de
pinturas, sendo que objetivo inicial era expor esse conjunto por inteiro. Cada um focava-
se numa fotografia que tirei do meu corpo, em algumas foquei-me mais no aspeto da
textura do fragmento, em outras decidi focar-me mais na forma, nas contornos produzidos
pelo corpo em diferentes posi¢des. Escolhi este conjunto pois foram as que senti que
consegui transmitir da melhor forma a fragmentacdo que experienciava. Nestas
representacdes nem sempre € inteligivel a forma representada, tornando-se bastante
ambigua para o observador. Deste modo, poderia conectar-se com a sensacdo de que este
corpo nao lhe pertence, nem me pertencia, estava fora do meu controlo, tornou-se
desconhecido e dificil de definir. As tematicas que iram manter-se presentes ao longo das
séries sdo o organico e o gesto. Neste triptico € claro o gesto que vai tateando um
organismo fora de si, e trazendo-o para a realidade através de uma base onde a pode
colocar. Senti uma relagdo muito forte entre 0 meu corpo € as pinturas, pois a minha mao
€ 0 meu brago criavam uma tensao em cada gesto que este gerava, transmitindo cada vez
mais esta relacdo entre matéria, mdo e corpo. O uso de uma paleta monocromatica
permitiu um maior foco na criacdo da textura, e das formas, tal como a criagdo de uma

maior vivacidade dentro dos fragmentos.

Fig. 28 Fig. 29

272 Alvarez, R. (2004). Rafael Alvarez — Francesca Alfano Miglietti, Extreme Bodies: The Use and Abuse of the
Body Art, Corpo, Técnica, Subjectividades. Revista de comunicagdo e linguagens, 33. p.380.

86



Nesta mesma série, integro um conjunto de pinturas a ecoline, sobre papel. Este exercicio
foi uma forma de reencontrar uma imagem integral do corpo, comegar a perceber que este
me pertence, que por vezes o posso controlar. Utilizei um pincel chinés de forma a
conseguir as linhas fluidas que ia criando, e aos poucos vou encontrando a silhueta do
corpo ¢ formando-a. Para criar estas composi¢des, primeiramente fotografei-me em
diferentes posi¢des, até por fim ter uma selecdo que me agradasse. A partir destas

fotografias, comecei o processo de pintar com o pincel as formas.

Fig. 30 Fig. 31 Fig. 32

Nos estudos seguintes, foquei-me mais em imagens da minha situagdo na altura, onde
tinha dores constantemente nos joelhos, ao ponto de ndo me conseguir deslocar sozinha.
Acabei por ter de me deslocar em cadeira de rodas entre o final de 2021 e o inicio de
2022. Foi uma época em que me senti ainda mais desconexa do meu corpo, sentia uma
fragmentacdo entre o resto do meu corpo e os meus joelhos, uma frustragdo por ndo me
sentir completa e capaz. Neste conjunto utilizei o mesmo material que usei anteriormente,
mas desta vez, sobre um papel em rolo, possibilitando criar imagens mais longas, sem
aumentar a altura. Nestas composi¢des a posicdo do meu corpo que se mantém ¢ sentada,
mas varia os objetos que estdo em contacto com este, por vezes ¢ a cadeira de rodas,
outras alturas ¢ a cadeira de rodas e as canadianas, e outras vezes, ¢ sO 0 meu corpo.
Tornou-se um momento em que dependia destes objetos no meu quotidiano, estes eram
uma extensao de mim, como se pertencessem ao meu corpo organico; de facto, na altura

assim foi necessario.

87



e [/
i ;‘ g {¢ f ]
7 \)
Fig. 33 Fig. 34

Durante o processo da série 3, prossegui com a tematica do corpo fragmentado, composto
por varios fragmentos da cabeca aos pés. Nesta altura continuei a focar-me mais na
representacdo das pernas e dos pés, pois eram os elementos da maior causa de sensagao
de segmentagdo no corpo. Desenhar tornou-se em um processo de alguma unido com as

minhas pernas, um momento de aceitagdo do que tinha acontecido, e de superagao.

Este conjunto de desenhos ¢ composta por cinco folhas de papel fabriano, com o tamanho
de 70 por 100 centimetros. Estas representacdes foram realizadas apenas com lapis de cor
azul, e cada uma apresenta uma fase do processo pos-operatorio, desde a fase logo apds
a intervengdo, até ao processo de cicatrizacdo e fisioterapia. Foi uma espécie de
reencontro com o meu proprio corpo, um processo de pacificagdo do corpo. Esta forma
de representacdo tornou-se um modo de me mostrar, de exteriorizar e conhecer 0 meu
intimo, mas por outro lado, esconder-me por entre as versdes do meu Eu que represento,

ou que escolho representar, a presente, passado ou futuro.

Fig. 35 Fig. 36 Fig. 37
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Em dialogo com o projeto anterior, decidi experimentar uma forma mais rapida e fluida
representar o meu corpo, mas novamente, apenas fragmentos deste. Dentro deste grupo
de desenhos experimentei com alguns materiais: caneta de aparo, lapis litografico, lapis
de cor e caneta de ecoline. Iniciei este conjunto com desenhos unicos da mao, em
diferentes posi¢des, € posteriormente experimentei com composigdes sobrepostas da mao
a mudar de movimento. Da mesma forma, trabalhei esse movimento fragmentado nos
pés, nas pernas, nos bracos e no rosto. A maior parte destes desenhos foram feitos por
observagao, através de um espelho ou de memoria. Quando iniciei a experimentacao dos
materiais, queria encontrar uma técnica que me permitisse um maior impacto visual, que
contrastasse com o papel, mas que ao mesmo tempo, possibilitasse um trago mais livre e
fluido. No momento em que utilizei a caneta de aparo, senti uma maior rigidez no trago,
sentia que me impedia de criar uma forma continua e que ao mesmo tempo era muito
decisivo, onde ficava a linha, era onde ia ficar. Ja no caso da caneta de ecoline, durante o
seu uso, permitia-me um tracado mais organico, com maior fluidez, no entanto, nao senti
que fosse a melhor técnica para posteriormente realizar sobreposi¢des de formas. As
técnicas que mais me satisfizeram foi o lapis de cor e o lapis litografico. Ambos
possibilitavam fluidez ou paragem no desenho, uma procura da forma, sem ter de criar
um compromisso, podendo criar camadas mais escuras de linhas até chegar a forma
pretendida. Tenho tendéncia, quando desenho, a criar varias linhas rapidas, a fim de
“apanhar” a esséncia do fragmento, sendo este mais largo, como uma coxa, ou mais fino
como um tornozelo. Este exercicio de observa¢do mais minuciosa, permitiu-me ter uma

no¢ao maior do aspeto do meu corpo, da modelacdo que este apresenta.
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Fig. 38 Fig. 39

A série 4 foi realizada em didlogo e na sequéncia da série 3, ao transpor algumas dessas
representacdes em bases de impressdo de polipropileno, e imprimi-las. A gravura ¢ uma

técnica de impressao que permite o recorte de uma segunda pele/da carne (no lindleo ou
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no polipropileno), de forma a altera-la sem ter a preocupagdo de magoar o corpo original.
Esta técnica, proporciona uma repeti¢ao sucessiva da mesma carne, simulando um corpo
com os mesmos fragmentos, podendo também sobrepor ou imprimir pequenas partes de
cada fragmento. Além disso, possibilita o congelar de uma versao da carne, quando esta
¢ impressa no papel, podendo assumir assim que se cria uma cristalizagdo daquela versao
do sujeito. Através da técnica da gravura era possivel criar repetigdes com uma maior ou

menor quantidade, dando mais enfase nas texturas da pele das pernas.

Apesar desta série ser composta por seis folhas, foram utilizadas quatro bases de
impressdo. Estas bases foram riscadas por uma ponta seca, criando aqui uma luta de
forgas, entre a minha mao e a base, que necessitava de alguma forca e pericia para marcar.
A possibilidade de ir limpando as bases antes do processo de impressdo, proporcionava
uma oportunidade de marcar com mais ou menos tinta as partes do desenho que queria
que se salientassem. Nesta fase, comecei a pensar que também a minha identidade ¢ algo
fragmentada, que seria composta de varias partes e ndo apenas de uma so. Através deste
pensamento, decidi riscar duas vezes a mesma base de acrilico, assim criando dois

conjuntos de pernas, em posi¢des diferentes.

Fig. 40 Fig. 41

Nesta mesma série, fiz algumas experiéncias com bases mais pequenas e maleaveis de
polipropileno e com diferentes tintas, de forma a perceber qual seria o melhor material
para trabalhar tanto as imagens das bases como a textura que lhes queria adicionar. O
suporte que percebi ser melhor para este exercicio ¢ o papel fabriano, pois absorve a tinta
e possibilita uma maior variedade de tipos de impressdao. O papel chinés, apesar de ter
uma capacidade absor¢do de tinta facilmente e sem este ser molhado, ndo permitia uma

forma de exposi¢ao e manuseamento tdo agil. O papel cavalinho, por outro lado, quando
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era molhado, e posteriormente impresso, ndo me permitia ter uma impressao tao nitida, e

secava sempre bastante ondulado.

Fig. 42 Fig. 43 Fig. 44

No processo da série 5, apropriei-me de algumas das representacdes que criei
anteriormente, e recortei-as em bases de linéleo, inicialmente em bases de 14,8 por 21
centimetros, e, mais tarde, experimentei bases um pouco maiores, de 21 por 29,7
centimetros. No principio, criei varias impressdes onde a representacdo estava presa na
forma retangular do lindleo, mas de forma a libertar estas imagens e torna-las mais
organicas, como um segundo corpo, recortei-as das bases retangulares. No meu trabalho,
vejo o fragmento como um pedago da minha carne, que através de um conjunto destes, ¢
possivel simular um corpo. Isso também possibilita a criacdo de diferentes composi¢des,
pois estes “pedacos” podem ser unidos, reajustados, colados e rasgados.  Estas
simulagdes, t€ém a capacidade de ndo alterar ou magoar a propria realidade do sujeito,
podendo ser visto como a criacdo de uma realidade alternativa. Este objeto também ¢
sinébnimo de algo que foi partido, parte de um todo que foi destruido: “pedaco de coisa

quebrada’™"”.

A criagdo de texturas nas bases das silhuetas formava uma segunda pele, pois sendo pele,
esta apresenta rugosidades, alids, pode envergar diferentes texturas. A textura ¢ uma

sensacdo tactil que aqui simula a pele de um corpo, e de igual forma, simula a pele dos

2713 “fragmento”, in  Diciondrio  Priberam da Lingua Portuguesa [em linha], 2008-2023,

https://dicionario.priberam.org/fragmento. [consultado em 16-06-2023].
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fragmentos. Ao utilizar as maos, sente-se a textura de cada fragmento, tornando-se a
forma mais verosimil de poder experienciar o trabalho. Através do toque nas placas de
lindleo, sera possivel ao observador experienciar estes fragmentos com as suas proprias
maos, estes desenhos talhados. Tipicamente, a textura esta ligada ao organico e por meio
dela consigo simular uma sensac¢do tanto visual como tactil, que esta presente um corpo.
Através de uma maior ou menor camada de tinta nas bases de lindleo, se cria um relevo
e mancha mais concentrada ou menos concentrada, criando de igual forma uma maior ou
menor quantidade de vazios. Crio uma ligacao direta entre as texturas organicas do meu
corpo e as da tinta no papel, simulando a criagdo de um novo corpo com semelhangas ao

meu, através da impressao directa dos meus pés, das maos e dos bragos.

Quando uso as pecas de corte no lindleo, crio uma forma de desenho tridimensional, em
cada linha retiro mais e mais material, e através do meu gesto abro caminho para a criagdo
de um corpo vivo, crio um vazio dentro destas linhas. Posso dizer que vou esvaziando o
todo, ndo o torno totalmente oco ou totalmente vazio, mas possibilito o seu preenchimento
com outros fragmentos. O uso da cor carmim e do azul-marinho transparece a ideia de
carne, de visceralidade, do interior do corpo ser trazido para fora. Fiz algumas
experimentacdes ao desenhar por cima das impressdes, mas naquele momento nao senti
que era o passo a dar. Acabei por criar pequenas composi¢des com no maximo duas bases
de linodleo por folha, partindo dessa experiéncia, decidi criar composigdes maiores € mais

complexas, que se assemelhassem a um organismo.

Fig. 45

Fig. 46 Fig. 47
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Durante a criacdo da série 6, decidi seguir uma via de criacao de imagens mais complexas,
juntando uma maior quantidade de fragmentos, corpos ainda mais cheios. Intercalando
entre as bases mais texturadas e menos texturadas, e utilizando marcas que se sobrepdem.
Através do uso das silhuetas feitas em gravura, € possivel criar um vazio ambiguo (dentro-
fora), levando ao observador a questionar-se sobre a imagem presente perante ele, o que
esta pode mostrar. Estes corpos, no futuro, vao tornar-se cada vez maiores e mais densos,
com uma maior quantidade de formas, todas juntas numa s6 composicao. O uso de uma
folha retangular prende, por assim dizer, o corpo a um formato ou suporte estavel.
Compreendi que para este corpo composito possa existir, tem de sair da folha, difundir-

S€.

Fig. 48 Fig. 49 Fig. 50

A série 7 ¢ um conjunto de gravuras em linéleo, que o observador podera tocar e sentir a
superficie. No processo de recortar o lindleo, cada linha tem significado, pois durante a
impressao estas vao estar presentes em relevo e vao influenciar a composicao final. Nesse
momento, a mio torna-se um elemento importante, pois permite diferentes formas de
movimento, como o gesto, o calcar, o tocar e o agarrar. Acaba por criar uma tensao de
forcas entre o papel e o lindleo, com o meu corpo. Ela permite-me experienciar o tato,
sentir as texturas dos materiais e da minha propria pele enquanto € pintada. As maos criam
a ligacdo entre o meu pensamento e o fazer, elas fazem o que o meu cérebro e o meu

espirito lhes mandam fazer: “Por meio delas, o homem trava contato com a dureza do
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pensamento. Elas lapidam o bloco. Impoem uma forma, um contorno e, no dominio

mesmo da caligrafia, um estilo.” ™

A mao tem uma memdria muscular, quanto mais vezes recorta o lindleo, mais facilmente
conseguem fazé-lo num gesto s6, de forma mais fluida, como se através delas criasse um
desenho tridimensional no material. As maos veem antes dos olhos o desenho que vai ser
criado, elas sdo “visiondrias” neste processo. E uma forma de conectar-se indiretamente
comigo, com uma simulacdo do meu préprio corpo, alids, uma das simula¢des de mim.

Pode ser visto como uma aproximacgao do observador a mim, uma conexao indireta.

I

Fig. 51 Fig. 52

Nesta ultima série, expande-se a constru¢do dos conjuntos de fragmentos, unindo-os
numa unica composicao. Aos poucos, comeg¢o a adicionar marcas da minha existéncia,
marcas das minhas maos e dos meus pés, ao longo de alguns conjuntos. A marca advém
do ato de marcar algo ou alguém, e pode ser visto como: “por marca em, assinalar;
delimitar”.?’> Nestas séries tenciono criar uma conexao fisica entre 0 meu corpo € o corpo
que estou a simular, ao pintar fragmentos do meu proprio corpo e pressiona-los contra o
papel. H4 milhares de milhdes anos, nas cavernas onde viveram, os seres humanos
pintaram as suas maos e, consequentemente, marcaram a sua existéncia num espaco
especifico. Por outro lado, vejo a minha inten¢do de marcar como uma forma de adicionar
“mais corpo”, tornar a imagem mais verdadeira, por assim dizer, mais real, mais organica,

e talvez até tornar mais ténue a linha entre o simulacro e o real.

274 Jr., S. T. & Focillon, H. (2012). Elogio da mado Henri Focillon. Elogio da mdo Henri Focillon. Sdo Paulo: Instituto
Moreira Salles — classicos serrote. p.5.

275 “marcar”, in Dicionario Priberam da Lingua Portuguesa [em linha], 2008-
2023, https://dicionario.priberam.org/marcar . [consultado em 15-09-2023].
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Estes aglomerados de fragmentos vao crescendo com a quantidade de gravuras que vou
realizando, engolindo o espaco envolvente, trazendo para fora o seu dentro. Nesta série,
exploro o conceito de transmutagdo, que € a “mudanga de uma coisa em outra’?’%, ao
alterar as composicdes de fragmentos do meu corpo, com marcas reais do meu corpo.

Torna-se uma relagdo direta entre mim e os fragmentos, como se lhe desse vida.

As formas criadas a partir das gravuras em lindleo tornam-se mais percetiveis, queria que
o observador percecionasse as formas que ia colocando, mais um brago, ou mais uma
perna, e depois umas marcas do meu corpo que se tornam mais dificeis de decifrar.
Algumas dessas marcas recolhem mais as texturas da pele da zona que ¢ pintada, como
parte de um braco com pélos, ou a parte de trds de uma mao pressionada, ou uns pés a
caminhar. Penso que por esta altura fiz as pazes com o meu corpo, logo quero aceitar os

seus fragmentos, e torna-los num todo.

Os titulos advém de um poema de Fernando Pessoa, através do heteronimo Alvaro de
Campos, denominado de “Eu, eu mesmo...”. Neste poema, destacou-se primeiramente
esta citagdo: “Eu sou eu,/ Eu fico eu’?"’. A partir dai, inspirei-me para os titulos seguintes,

“O que sou eu” e “Eu(s)”.

Fig. 53
Fig. 54

Y6"ransmutagdo”, in  Dicionario  Priberam da  Lingua  Portuguesa [em linha],  2008-2023,

https://dicionario.priberam.org/transmuta%C3%A7%C3%A30 . [consultado em 15-09-2023].
277 pessoa, Fernando. (1935). Eu, eu mesmo..., Aquivo Pessoa. http://arquivopessoa.net/textos/2478
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Fig. 58

Fig. 57
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Em forma de conclusao:

Ao longo desta investiga¢do, compreendi que o corpo em pedagos, fragmentado, emerge
como a forma de representag@o do corpo mais presente na arte contemporanea. Técnicas
como a duplicacdo do eu na representacdo da identidade, a sobreposicdo das imagens, as
manipulacdes dos referentes apresentam-se como formas de exposi¢ao da instabilidade
da identidade e da autorrepresentacdo. No processo do autorretrato, torna-se evidente que
no processo artistico se esta presente a si mesmo em termos psiquicos € emocionais,
materializando-se essa multiplicidade num desdobramento auratico das imagens geradas.
Nunca compreendermos verdadeiramente a realidade do que somos ou julgamos ser, ou
do modo como os outros nos veem mas ¢ fundamental tentarmos percecionarmo-nos a
partir do olhar do Outro. Ou seja, abrirmos espaco também para nos vermos como outros,

em devir e ndo apenas como uma mesma identidade dada e fixada (ou acabada).

Durante a pesquisa sobre a mao, percebi que embora nao veja, detém um conhecimento
mais profundo e préprio dos objetos e do espago, que parece ir mais longe que os outros
sentidos. Essa cegueira, paradoxalmente, confere-lhes uma intimidade tnica com o
mundo tangivel. Elas sdo as executoras da vontade do espirito, as tradutoras sensiveis da
visdo interna para a realidade palpavel, e, assim, desvendam os segredos mais profundos

da nossa relagdo com o mundo.

Ao refletir, neste momento de finalizacdo, sobre a investigagdo que desenvolvi a partir da
minha pratica artistica, percebi um crescimento na compreensao do processo criativo e da
capacidade de um artista para atravessar o tipo de questdes que tentei aprofundar. Nas
gravuras, desenvolvi um método proprio para estabelecer uma conexao fisica profunda
entre meu corpo e os fragmentos que dele se extrai. O ato de tocar e o acto de ver, o acto
de pintar e o de pressionar conheceram um renovado e intensificado didlogo. Cada vez
mais e de diferentes formas, o meu proprio corpo transformou-se na matéria-prima do
meu trabalho e ndo apenas no motivo de representacao. As formas que surgem quando o
mesmo ¢ suporte e objeto, instrumento e assunto, sdo também elas reveladoras das

divisOes da identidade.

Apo6s concluir minha tese de mestrado, aspiro ainda a persistir na exploracdo do
autorretrato. Com a esperanga de, um dia, talvez, alcancar algo de mais essencial e
verdadeiro de quem sou, compreendendo melhor as multiplas identidades que moldam

minha existéncia e as formas pelas quais as posso reinventar.

97



Indice de Imagens:

Fig. 1 - Francis Bacon: Study for Three Heads, 1962. Oleo sobre tela, triptico, 35,9 cm x
30,8 cm.

Imagem de:

https://www.moma.org/collection/works/83361 ?artist_id=272&page=1&sov_referrer=a

rtist

Fig. 2 - Diego Veldzquez: Retrato Papa Inocéncio X, 1650. Oleo sobre tela, 141 cm x 119

cm.

Imagem de:

https://en.wikipedia.org/wiki/Portrait_of Innocent X#/media/File:Retrato_del Papa In

ocencio_X. Roma, by Diego Vel%C3%Alzquez.jpg

Fig. 3 — Edward Muybridge: Woman Descending Stairs, Looking Around and Waving a
Fan: Plate 140 from Animal Locomotion, 1884-86. Fototipia, 30,2cm x 25,1 cm

Imagem de:

https://www.moma.org/collection/works/44156

Fig. 4 - Umberto Boccioni: /o, Noi, Boccioni, 1907. Fotomontagem, indefinida.

Imagem de :
https://www.facebook.com/escursioniartemodadesign/posts/2966044706942881/?1ocale
=hi_IN

Fig. 5 - James Gillray: Un petit souper a la parisienne or a A family of Sans-Cullots
Refreshing after the fatigues of the day, 1792. Gravura em agua-forte, posteriormente

colorida a méo, 28,7 x 36,2 cm.

Imagem de:

https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Un_petit_souper %C3%A0 _la_parisienne -

_James_Gillray.jpg

Fig. 6 - Théodore Géricault: Anatomical Pieces, 1819. Oleo sobre tela, 46 x 37 cm.

Imagem de: https://www.wikiart.org/pt/theodore-gericault/anatomical-pieces-1819-1

98


https://www.moma.org/collection/works/83361?artist_id=272&page=1&sov_referrer=artist
https://www.moma.org/collection/works/83361?artist_id=272&page=1&sov_referrer=artist
https://en.wikipedia.org/wiki/Portrait_of_Innocent_X#/media/File:Retrato_del_Papa_Inocencio_X._Roma,_by_Diego_Vel%C3%A1zquez.jpg
https://en.wikipedia.org/wiki/Portrait_of_Innocent_X#/media/File:Retrato_del_Papa_Inocencio_X._Roma,_by_Diego_Vel%C3%A1zquez.jpg
https://www.moma.org/collection/works/44156
https://www.facebook.com/escursioniartemodadesign/posts/2966044706942881/?locale=hi_IN
https://www.facebook.com/escursioniartemodadesign/posts/2966044706942881/?locale=hi_IN
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Un_petit_souper_%C3%A0_la_parisienne_-_James_Gillray.jpg
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Un_petit_souper_%C3%A0_la_parisienne_-_James_Gillray.jpg
https://www.wikiart.org/pt/theodore-gericault/anatomical-pieces-1819-1

Fig. 7 - Théodore Géricault: Cabeg¢a de guilhotinado (Le guilhotine), 1824. Oleo sobre
tela, 40x49 cm.

Imagem de: https://www.meisterdrucke.pt/impressoes-artisticas-sofisticadas/Theodore-
Gericault/1423962/Cabe%C3%A7a-de-guilhotinado-%28Le-guilhotine%29%2C-de-
Jean-Louis-Theodore-G%C3%A9ricault-%281791-1824%29%2C-%C3%B3leo-sobre-
tela%?2C-40x49-cm.html

Fig. 8 - Herbert Bayer: Humanly Impossible, 1932. Impressdo em gelatina de prata,
51 x 35,5cm.

Imagem de: https://www.moma.org/interactives/objectphoto/objects/83703.html#recto

Fig. 9 — Duane Michals: Self-Portrait As If I Were Dead, 1968. Impressdo em gelatina de
prata, 20.32 x 25.4 cm.

Imagem de: https://collections.lacma.org/node/194354

Fig. 10 — Duane Michals: Self-Portrait as a Devil on the Occasion of my Fortieth

Birthday, 1972. Impressao em gelatina de prata, 4.88 x 7.13 cm.

Imagem de: https://www.artnet.com/artists/duane-michals/self-portrait-as-a-devil-on-

the-occasion-of-my-5YvqCD11z IsOZTV7tVNSw2

Fig. 9 — Jan van Eyck: O Casal Arnolfini, 1434. Oleo sobre painel de madeira de carvalho,
82.2 x 60 cm.

Imagem de:

https://commons.wikimedia.org/wiki/File:The Arnolfini_portrait (1434).jpg

o

Fig. 10 — Francisco Goya: Que se tem de fazer mais?, série Os desastres da guerra, n

33, 1810-1815. Gravura em agua-forte, indefinida.

Imagem de:

https://pt.wikipedia.org/wiki/Los Desastres de la_Guerra#/media/Ficheiro:Goya-

Guerra_(33).jpg

Fig. 11 — Pablo Picasso: Self Portrait Facing Death, 1972. Lapis e lapis de cera sobre
papel, 65,7 x 50,5 cm.

Imagem de: https://www.artchive.com/artwork/self-portrait-facing-death-pablo-picasso-

1972/

99


https://www.meisterdrucke.pt/impressoes-artisticas-sofisticadas/Theodore-Gericault/1423962/Cabe%C3%A7a-de-guilhotinado-%28Le-guilhotine%29%2C-de-Jean-Louis-Theodore-G%C3%A9ricault-%281791-1824%29%2C-%C3%B3leo-sobre-tela%2C-40x49-cm.html
https://www.meisterdrucke.pt/impressoes-artisticas-sofisticadas/Theodore-Gericault/1423962/Cabe%C3%A7a-de-guilhotinado-%28Le-guilhotine%29%2C-de-Jean-Louis-Theodore-G%C3%A9ricault-%281791-1824%29%2C-%C3%B3leo-sobre-tela%2C-40x49-cm.html
https://www.meisterdrucke.pt/impressoes-artisticas-sofisticadas/Theodore-Gericault/1423962/Cabe%C3%A7a-de-guilhotinado-%28Le-guilhotine%29%2C-de-Jean-Louis-Theodore-G%C3%A9ricault-%281791-1824%29%2C-%C3%B3leo-sobre-tela%2C-40x49-cm.html
https://www.meisterdrucke.pt/impressoes-artisticas-sofisticadas/Theodore-Gericault/1423962/Cabe%C3%A7a-de-guilhotinado-%28Le-guilhotine%29%2C-de-Jean-Louis-Theodore-G%C3%A9ricault-%281791-1824%29%2C-%C3%B3leo-sobre-tela%2C-40x49-cm.html
https://www.moma.org/interactives/objectphoto/objects/83703.html#recto
https://collections.lacma.org/node/194354
https://www.artnet.com/artists/duane-michals/self-portrait-as-a-devil-on-the-occasion-of-my-5YvqCD1Iz_IsOZTV7tVNSw2
https://www.artnet.com/artists/duane-michals/self-portrait-as-a-devil-on-the-occasion-of-my-5YvqCD1Iz_IsOZTV7tVNSw2
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:The_Arnolfini_portrait_(1434).jpg
https://pt.wikipedia.org/wiki/Los_Desastres_de_la_Guerra#/media/Ficheiro:Goya-Guerra_(33).jpg
https://pt.wikipedia.org/wiki/Los_Desastres_de_la_Guerra#/media/Ficheiro:Goya-Guerra_(33).jpg
https://www.artchive.com/artwork/self-portrait-facing-death-pablo-picasso-1972/
https://www.artchive.com/artwork/self-portrait-facing-death-pablo-picasso-1972/

Fig. 12 — Rembrandt: The Anatomy Lesson of Dr. Nicolaes Tulp, 1632. Oleo sobre tela,
169,5 x 216,5 cm.

Imagem de:

https://pt.wikipedia.org/wiki/A_Li%C3%A7%C3%A30_de Anatomia do Dr. Tulp#/m

edia/Ficheiro:The Anatomy Lesson.jpg

Fig. 13 — Piero del Pollaiuolo: Apollo e Dafne, 1470-80. Oleo sobre tela, 29,5 x 20 cm.
Imagem de:

https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Pollaiolo, Piero_del -

_Apollo_and Daphne.jpg#/media/File:Pollaiolo, Piero_del - Apollo_and Daphne.jpg

Fig. 14 — Katsushika Hokusai: Object: The old tree at Konomine, série Illustrations for

the Great Picture Book of Everything, 1820-40. Tinta sobre painel, 10,5 x 15,2 cm.

Imagem de: https://www.britishmuseum.org/collection/object/A_2020-3015-57

Fig. 15 — Katsushika Hokusai: Object: People from the land of the long-legged, Champa
[central Vietnam] and South Sea Islands, série Illustrations for the Great Picture Book of

Everything, 1820-40. Tinta sobre painel, 10,5 x 15,2 cm.

Imagem de: https://www.britishmuseum.org/collection/object/A_2020-3015-48

Fig. 16 - Kéthe Kollwitz: Self-portrait »en face«, 1904. Litografia a partir de lapis de cera

e pincel, com quatro cores, indefinida.

Imagem de: https://www.kollwitz.de/en/self-portrait-en-face-kn-85

Fig. 17 - Kédthe Kollwitz: Self-portrait, 1924. Xilogravura, indefinida.

Imagem de: https://www.kollwitz.de/en/self-portrait-kn-203

Fig. 18 —John Coplans: Back of Hand, 1986. Impressao em gelatina de prata, 92 x 114cm.

Imagem de: https://nordenhake.com/artists/john-coplans

Fig. 19 — John Coplans: Hands Holding Feet, 1985. Impressao em gelatina de prata, 43 x

53cm.

Imagem de: https://nordenhake.com/artists/john-coplans

Fig. 20 — Paula Rego: Dog Woman, 1994. Pastel de 6leo sobre tela, 120 x 160 cm.

100


https://pt.wikipedia.org/wiki/A_Li%C3%A7%C3%A3o_de_Anatomia_do_Dr._Tulp#/media/Ficheiro:The_Anatomy_Lesson.jpg
https://pt.wikipedia.org/wiki/A_Li%C3%A7%C3%A3o_de_Anatomia_do_Dr._Tulp#/media/Ficheiro:The_Anatomy_Lesson.jpg
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Pollaiolo,_Piero_del_-_Apollo_and_Daphne.jpg#/media/File:Pollaiolo,_Piero_del_-_Apollo_and_Daphne.jpg
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Pollaiolo,_Piero_del_-_Apollo_and_Daphne.jpg#/media/File:Pollaiolo,_Piero_del_-_Apollo_and_Daphne.jpg
https://www.britishmuseum.org/collection/object/A_2020-3015-57
https://www.britishmuseum.org/collection/object/A_2020-3015-48
https://www.kollwitz.de/en/self-portrait-en-face-kn-85
https://www.kollwitz.de/en/self-portrait-kn-203
https://nordenhake.com/artists/john-coplans
https://nordenhake.com/artists/john-coplans

Imagem de: https://www.victoria-miro.com/artists/238-paula-

rego/works/artworks29910/

Fig. 21 — Paula Rego: Patrulha fronteiri¢a: Autorretrato com Lila, reflexo e Ana, 2004.

Pastel sobre papel montado em aluminio, 100 x 80 cm.

Imagem  de:  https:/artsandculture.google.com/asset/border-patrol-self-portrait-with-lila-

reflection-and-ana-paula-
rego/DWEINCchYMOQTMQ?hl=pt&ms=%7B%22x%22%3A0.5%2C%22y%22%3A0.5%2C%
227%22%3A9.254455172336169%2C%22si7e%22%3 A% 7B%22width%22%3A2.7060366345
5362%2C%22height%22%3A1.2375000000000003%7D%7D

Fig. 22 — Duane Michals: Self Portrait as someone else, 1973. Impressao em gelatina de

prata, 8.5 x 12.8 cm.

Imagem de: https://www.artnet.com/artists/duane-michals/self-portrait-as-someone-else-

0vTJ4l-IDOBP2Y3VXCV8Zg2

Fig. 23 — Duane Michals: Magritte (Coming and Going), 1965. Impressdo em gelatina de

prata com texto escrito a mao, 16.8 x 25.1 cm.

Imagem de: https://www.artnet.com/artists/duane-michals/magritte-coming-and-going-

a-HMgGVDTHYOrRINgApgcRIw?2

Figs. 24 e 25 - Alice Almeida: Tira-o, 2019. Tinta acrilica e colagem sobre livros, 160 x
100cm.

Figs. 26 e 27 - Alice Almeida: Vé mas ndo toques, 2019. Técnica mista, 38 x54cm.

Figs. 28 e 29 - Alice Almeida: Percegdo, 2022. Acrilico em contraplacado de madeira,

60x150cm.

Fig. 30 - Alice Almeida: Sem titulo, 2021. Ecoline azul sobre papel, 42 x 29,7cm.
Fig. 31 - Alice Almeida: Sem titulo, 2021. Ecoline azul sobre papel, 42 x 29,7cm.
Fig. 32 - Alice Almeida: Sem titulo, 2021. Ecoline azul sobre papel, 42 x 29,7cm.

Fig. 33 - Alice Almeida: Sem titulo, 2022. Pincel chinés, e ecoline azul sobre papel, 40 x
48cm.

Fig. 34 - Alice Almeida: Sem titulo, 2022. Pincel chinés, e ecoline azul sobre papel, 40 x
48cm.

101


https://www.victoria-miro.com/artists/238-paula-rego/works/artworks29910/
https://www.victoria-miro.com/artists/238-paula-rego/works/artworks29910/
https://artsandculture.google.com/asset/border-patrol-self-portrait-with-lila-reflection-and-ana-paula-rego/DwEJNCchYMQTMQ?hl=pt&ms=%7B%22x%22%3A0.5%2C%22y%22%3A0.5%2C%22z%22%3A9.254455172336169%2C%22size%22%3A%7B%22width%22%3A2.70603663455362%2C%22height%22%3A1.2375000000000003%7D%7D
https://artsandculture.google.com/asset/border-patrol-self-portrait-with-lila-reflection-and-ana-paula-rego/DwEJNCchYMQTMQ?hl=pt&ms=%7B%22x%22%3A0.5%2C%22y%22%3A0.5%2C%22z%22%3A9.254455172336169%2C%22size%22%3A%7B%22width%22%3A2.70603663455362%2C%22height%22%3A1.2375000000000003%7D%7D
https://artsandculture.google.com/asset/border-patrol-self-portrait-with-lila-reflection-and-ana-paula-rego/DwEJNCchYMQTMQ?hl=pt&ms=%7B%22x%22%3A0.5%2C%22y%22%3A0.5%2C%22z%22%3A9.254455172336169%2C%22size%22%3A%7B%22width%22%3A2.70603663455362%2C%22height%22%3A1.2375000000000003%7D%7D
https://artsandculture.google.com/asset/border-patrol-self-portrait-with-lila-reflection-and-ana-paula-rego/DwEJNCchYMQTMQ?hl=pt&ms=%7B%22x%22%3A0.5%2C%22y%22%3A0.5%2C%22z%22%3A9.254455172336169%2C%22size%22%3A%7B%22width%22%3A2.70603663455362%2C%22height%22%3A1.2375000000000003%7D%7D
https://artsandculture.google.com/asset/border-patrol-self-portrait-with-lila-reflection-and-ana-paula-rego/DwEJNCchYMQTMQ?hl=pt&ms=%7B%22x%22%3A0.5%2C%22y%22%3A0.5%2C%22z%22%3A9.254455172336169%2C%22size%22%3A%7B%22width%22%3A2.70603663455362%2C%22height%22%3A1.2375000000000003%7D%7D
https://www.artnet.com/artists/duane-michals/self-portrait-as-someone-else-0vTJ4l-ID0BP2Y3VXCV8Zg2
https://www.artnet.com/artists/duane-michals/self-portrait-as-someone-else-0vTJ4l-ID0BP2Y3VXCV8Zg2
https://www.artnet.com/artists/duane-michals/magritte-coming-and-going-a-HMqGVDTHY0rRINgApgcRlw2
https://www.artnet.com/artists/duane-michals/magritte-coming-and-going-a-HMqGVDTHY0rRINgApgcRlw2

Figs. 35 a 37 - Alice Almeida: Sem titulo, 2022. Léapis de cor sobre papel, 100 x 70 cm.
Fig. 38 - Alice Almeida: Sem titulo, 2023. Lapis litografico sobre papel, 21 x 37cm.

Fig. 39 - Alice Almeida: Sem titulo, 2023. Lapis litografico sobre papel, 34,5 x 49,5cm.
Fig. 40 - Alice Almeida: Sem titulo, 2022. Gravura em papel fabriano 300gr, 57 x 57,5cm.
Fig. 41 - Alice Almeida: Sem titulo, 2022. Gravura em papel fabriano 300gr, 57,5 x 58cm.
Fig. 42 - Alice Almeida: Sem titulo, 2023. Gravura em papel fabriano, 28,5 x 21cm.

Fig. 43 - Alice Almeida: Sem titulo, 2023. Gravura em papel cavalinho, 24,5 x 17,5cm.
Fig. 44 - Alice Almeida: Sem titulo, 2023. Gravura em papel chinés, 24,5 x 19,5cm.

Fig. 45 - Alice Almeida: Sem titulo, 2023.Gravura em linoleo sobre papel, 29,7 x 21cm.

Fig. 46 - Alice Almeida: Sem titulo, 2023. Gravura em lindleo, e caneta de feltro sobre

papel, 42 x 29,7cm.

Fig. 47 - Alice Almeida: Sem titulo, 2023. Gravura em lin6leo sobre papel, 42 x 29,7cm.
Fig. 48 a 50 — Alice Almeida: Sem titulo, 2023. Gravura em linéleo sobre papel fabriano,
83 x 59cm.

Fig. 51 - Alice Almeida: Sem titulo, 2023. Placa de lindleo, 21 x 29,7 cm.

Fig. 52 - Alice Almeida: Sem titulo, 2023. Placa de lindleo, 21 x 29,7 cm.

Figs. 53 e 54 — Alice Almeida: Eu sou eu, eu fico eu, 2023. Gravura em lindleo sobre
papel fabriano, 200 x 250cm.

Figs. 55 e 56 — Alice Almeida: O que sou eu, 2023. Gravura em lin6leo sobre papel
fabriano, 200 x 200cm.

Figs. 57 e 58 — Alice Almeida: Eu(s), 2023. Gravura em lin6leo sobre papel, 200 x 300cm.
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