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Resumo

A imagem de si é esta imagem que temos de nds mesmos: imagem que corresponde ao mesmo
tempo a que vemos no espelho, nas fotos, mas também no olhar dos outros e, principalmente, o
mais importante para mim, a imagem que «sentimos de nds».

Esta dissertacdo é uma reflexdo sobre as minhas pesquisas artisticas baseadas sobre as
fotografias que tiro de mim: é, de facto, da captura de fotografias que nasceu o meu
guestionamento sobre a imagem de si.

Descrevo 0 meu processo de desenvolvimento destas imagens fotograficas nas quais ndo me
reconheco e que sdo a base do meu trabalho: simultaneamente pelo facto de ser o tema, mas
também porque séo iniciadoras das minhas pesquisas.

Neste texto, faco uma andlise das duas séries principais realizadas este ano: as «images
remanentes» e as «peintographies»: a primeira série estd muito ligada ao processo de desenho e
a ideia de mimésis, enquanto a segunda estd mais ligada a ideia de duplo fotogréfico, pelo
processo de captura de imagens, diferente do processo que usava inicialmente, para incluir a

minha imagem nas fotos.

The Self-image is the image we have of ourselves: this image corresponds at the same time at
the one we see in the mirror and in the photographs but also the one we see in the eyes of others
and, above all, the most important for me, the image that we feel.

This text is a reflection on my artistic practise, based on photographs | take of myself: My
guestioning about the self-image is the result of taking photographs of me.

I describe the development process of these photographic images in which | do not recognize
me and which are the basis of my work: by the fact of being the theme, but also because they
are initiating of my research.

In this essay, | analyse the two main series made this year: the «images rémanentes» and the
«peintographies». First series is related to the process of drawing and the idea of Mimesis while
the second one is linked to the idea of double, by the process of taking photographs, which is

different from the process of taking photos of me to appear.



Introducgao

«Entdo queira ter a bondade de colocar

algumas dezenas de pecas a minha disposicao.

— De pegas?...

— Dagquelas pecas a que o senhor viu reduzir-se

a sua famosa personalidade.

N&o posso jogar sem elas.

Ergueu um espelho diante de mim e nele voltei a ver
a unidade de meu ser decomposta em muitos eus,
cujo nimero parecia haver aumentado ainda mais».t
Hermann Hesse — O Lobo da Estepe

Esta citagdo do «Lobo da Estepe» ilustra muito bem a minha relagdo com as imagens
fotogréficas: tiradas com o objectivo de identificagdo, acabam por dividir o que considero ser a
minha imagem identitaria.

Este questionamento sobre a imagem de si, que gerou as minhas pesquisas artisticas, esta em
ligacdo com as fotos nas quais aparecia. E iniciador do meu trabalho: como ndo me encontrava
nas fotos que tinha tirado de mim — porque estava a posar — comecei pouco a pouco a trabalhar a
partir destas imagens.

O primeiro capitulo centra-se sobre a facto de tirar fotografias: explico o processo, mas também
o funcionamento do arquivo e a minha maneira de trabalhar, para depois abordar a relacdo do
meu projecto com o auto-retrato. Perdida nas fotos de mim, realizei um trabalho parecido ao do
Roland Barthes, cujo livro «A Camara Clara»? me inspirou muito: o escritor, depois da morte da
mae, anda a procura de uma sua imagem para a reencontrar. Sente a sua presenca apenas numa
fotografia.

Quanto a mim, quando me vejo nas fotos, tenho muitas vezes a impressdo de ver apenas uma
imagem superficial de mim, as vezes em deslocamento inteiro com a ideia que tenho de mim. O
meu trabalho das fotos é entdo tentar reencontrar-me, 0 que acontece principalmente durante o
processo de desenho. As fotografias tém para mim um caracter de aprisionamento: podemos
muito rapidamente sentirmo-nos enclausurados numa imagem, que ndo é sempre a mais justa.
Aconteceu-me muitas vezes identificar-me as imagens que tinha criado, o que fazia aparecer
uma espécie de alienagdo: quem sou eu? A imagem que vejo de mim na fotografia ou a imagem

gue «sinto de mim»?

1 HESSE, Hermann, «O Lobo da Estepe», tradugéo de Ivo Barroso, Editora Record e Altaya, Rio de Janeiro/ Sdo
Paulo, 1995. P195

2 BARTHES, Roland, «A Camara Clara: nota sobre a fotografia» traducdo de Manuela Torres, Edigdes 70, Lisboa,
1998.



Trabalhar sobre estas fotografias € um meio para acabar com esta alienacdo: tentei durante
muito tempo de agarrar-me as imagens. E pelo trabalho destes selfies que consegui restaurar
com o que chamo de «a minha imagem verdadeira», a que me constitui: a imagem que «sinto de
mim».,

O capitulo seguinte é consagrado as duas séries principais realizadas este ano: a série das
«images remanentes» e a série das «peintographies». Faco uma ligacdo entre a série das
«images remanentes» com o processo de desenho e a ideia de mimésis: o desenho € um médium
que tem um lugar fundamental na minha prética artistica. Tenho, desde o meu inicio com 0s
lapis, este prazer em fazer uma «cépia do real» para reabrir o mundo das possibilidades.
Relacionei depois a série das «peintographies» com a ideia de duplo fotogréafico, porque mesmo
gue considere a maioria das fotos como falsas e superficiais, € 0 meu corpo e a minha cara que
esta presente na foto. E o punctum que encontro nestas fotografias que origina o trabalho sobre

0 auto-retrato.



ll. Aimagem como meio de identificacao
A.As fotografias
1. Tirar as fotos ou como tentar definir-se pelas imagens fotografica

Desde 0 meu inicio com um computador, um pouco antes de ter 15 anos, interessei-me pelas
fotografias nas quais aparecia e a0 mesmo tempo nasceu 0 meu questionamento sobre a minha
prépria imagem, principalmente a fotografica. «A imagem de si», titulo desta dissertacdo, é a
imagem que temos de nds préprio, a imagem a qual nés identificAmo-nos: as fotografias, o
reflexo no espelho, mas também a imagem que sentimos ter ou ser. A minha preocupagdo com
as fotografias tem uma ligacdo directa com o uso do computador e da Internet. Na mesma altura,
comecei a tirar fotografias de mim mesma, fotos chamadas hoje selfie. Estas fotografias foram,
muito rapidamente, destinadas a publicagdo na Internet (blog, em particular). Penso que era uma
maneira inconsciente de tentar identificar-me, definir-me e perceber quem eu sou. Esta
identificacdo era feita através das fotos que tirava: claro que falsas porque eram fotos nas quais
estava a fingir; fotos onde fazia uma encenacgdo: eram estudadas e selecionadas de forma a
apresentar-me no meu melhor. Portanto, agarrei-me a estas imagens e a elas identifiquei-me,

como se me ajudassem definir-me.

O psicanalista Jacques Lacan, mas também outros como Frangoise Dolto, desenvolveram o
conceito de «estadio do espelho» no qual a crianga vai tomar consciéncia de que possui uma
imagem. E uma nogdo muito importante na construcio do ser, porque a crianca descobre que
nado é apenas o que sentia ser no imediato, mas que é também a imagem devolvida pelo espelho.
Percebe entdo a unidade do corpo e do ser. «Neste sentido, sou apartado de mim mesmo, e a
imagem do espelho prepara-me para uma outra alienacdo ainda mais grave, que serd a
alienacéao por outro. Porque de mim mesmo 0s outros tém apenas esta imagem exterior andloga
a aguela que esta no espelho e, por conseguinte, o outro me apartard da minha intimidade
imediata (...)* Intimidade imediata que tinha comigo e que o espelho ja tera apagado em parte.
Atualmente, e com ao uso cada vez mais frequente dos selfies, muitos sdo os psicdlogos e 0s
psicanalistas que falam do facto de, simbolicamente, ter-se passado do estadio do espelho ao
estadio do selfie: alterando completamente a nossa relagdo com o mundo, com 0s outros e
essencialmente a nossa relagdo com nos proprios.

Este conceito de construgdo de si através da imagem tem uma grande relagdo com o meu

trabalho: Jacques Lacan fala de uma «alienacdo» que surgiria da tomada de consciéncia da

8 tradugdo livre de M.Merleau Ponty, Les relations a autrui chez I’enfant, ed. Les cours de la Sorbonne, pp55-57.



nossa imagem: Qual € a imagem «verdadeira»? Do espelho, da fotografia ou aquela que «sentia
ser»?

Em que a «imagem de si» é importante na construgdo do ser?

Harry Haller, personagem principal do livro «O Lobo da Estepe»*, de Hermann Hesse, muda-se
para uma pequena pens&o burguesa, depois de se separar da esposa. E um homem que esta a sua
procura de si proprio, dividido entre a necessidade de soliddo e de estar em sociedade.

Esta mudanca pode ser vista como uma maneira de tentar compreender quem ele é: esta a
procura de um sitio onde possa estabelecer-se porque esta a procura de quem ele é: ter uma casa,
um lugar onde ficar para recuperar o seu ser, que Ihe escapa; para definir-se.

Relaciono esta vontade de Harry Haller em encontrar um sitio onde estabelecer-se por fim, de
«fixar» o seu ser, com a minha prépria vontade de tirar fotografias de mim. Nos dois casos, mas
de maneira diferente, estamos a tentar definir-nos e identificar-nos, o que se faz, para mim,
através das imagens.

Este «Lobo da Estepe» considera a situacdo dele como temporéria: chama a penséo onde fica «a
minha pequena aparéncia de lar» como se esta situacdo pudesse mudar em qualguer momento:
ndo é realmente a casa dele, mas agarra-se apesar de tudo um pouco, como se se agarrasse a
uma peguena parte da sua identidade: o que é exatamente como eu tentava e tento ainda hoje, as
vezes, reconhecer-me nas fotos de mim mesma: sei que sdo apenas imagens superficiais apesar
de estar a posar e sei que ndo me definem mas, no entanto, ddo-me uma certa seguranca,

fornecem-me um sentimento de existéncia, mesmo que sejam apenas fragmentos de mim.

A imagem fotografica é, em primeiro lugar, uma maneira de «testemunhar que existo»: o que é
mais tranquilizador do que ver a sua propria imagem fixada numa fotografia. A imagem que
«sinto de mim» é algo muito impreciso e vago enquanto a imagem foto é exatamente o oposto.
Fixar o seu ser pelas fotos. E a razdo principal pela qual faco colecéo das fotos: confortam-me
quanto & minha existéncia. Tenho muitas vezes o sentimento de ser um corpo invisivel, uma

pessoa sem identidade e as imagens tornaram-se pouco a pouco meios de identificacao.

2. Arquivar as fotografias e o problema do falso

Quando entrei no primeiro ano de licenciatura de desenho na Academia de Belas-Artes de
Tournai, na Bélgica, continuei de tirar fotografias (como fiz, na verdade, durante toda a minha

adolescéncia). Comecei também a conservar e a arquivar essas imagens que tinha de mim.

4 HESSE, Hermann «O Lobo da Estepe», traducdo de Ivo Barroso, Editora Record e Altaya, Rio de Janeiro/ S&o
Paulo, 1995.



Guardei poucas fotografias do periodo anterior ao primeiro ano de licenciatura. Por vezes, numa
vontade de mudar a ideia que tinha de mim propria, apagava algumas fotografias do meu
computador. Deixei de as apagar quando arquivei os selfies, mas apesar disso tive momentos
nos quais apaguei algumas pastas - quero dizer séries de fotos - porque ndo gostava delas ou
porque tinha uma impressdo de haver uma discordancia absoluta entre 0 meu ser e as fotos.
Provavelmente algumas imagens apagadas perduram nas redes sociais, onde nunca é realmente
possivel apagar tudo, mas ndo possuo os ficheiros digitais - o que € alias muito estranho, este

sentimento de ja ndo possuir a sua propria imagem.

Trabalhei o auto-retrato a partir do primeiro ano de licenciatura. Os ficheiros digitais estdo
guardadas no computador por datas, séries e titulos. Por vezes, sdo reunidas varias imagens
numa pasta e sem qualquer triagem. A maior parte das fotos que compde este arquivo séo
«selfies» nos quais posava, tentando apresentar uma boa imagem de mim ou fotos tiradas em
certas condigdes - distancia entre a cdmara fotogréafica e o sujeito, o enquadramento, a luz - que
foram feitas com o objetivo de as desenvolver depois em projetos. Esta vontade de posar atras
da maquina foto faz-me pensar no livro «A Camara clara»® do Roland Barthes: explica que esta
a procura de fotografias nas quais poderia «reencontrar» a imagem da mée falecida. Apercebe-
se do que 0 noema da fotografia é o «isso-foi», quer dizer que a fotografia é testemunha do que
foi: um ser, quando falamos do retrato. Confia também que ndo se reconhece nos seus retratos
fotogréaficos: nenhum revela o seu «ser interior». Quanto as fotografias da mae, encontra apenas
uma na qual tem o sentimento de a reconhecer, na sua simplicidade, na sua esséncia. O facto de
querer encontrar-se nas fotos é um ponto interessante no texto do Barthes. Esta relacionado com
0 meu trabalho.

Diria que a dificuldade da fotografia é a duracdo do processo: tiramos as fotografias a uma
velocidade incrivel, sem olhar verdadeiramente para o que esta a frente da maquina. Parece-me

que, hoje em dia, na era digital, as imagens estdo tdo presentes que ja nao revelam nada.

Roland Barthes queria que a fotografia conseguisse captar a esséncia da pessoa. A foto é, acho,
um dispositivo revolucionario. No entanto, para o retrato, principalmente, e tendo em conta o
uso que fazemos dela, a fotografia reforcou o «desvio» que tragado com a expansdo do retrato
ao XV século: os retratos foram cada vez mais realizados, ndo para apresentar os ausentes, mas
para apresentar alguém segundo, entre outros, determinados atributos como a riqueza, ou seja
documentando uma determinada imagem que o sujeito retratado queria apresentar. Penso que,

muitas vezes, as fotos sdo feitas neste sentido: para apresentar uma imagem de si. Os critérios

5 BARTHES, Roland, «A Camara Clara: nota sobre a fotografia» traducdo de Manuela Torres, Edigdes 70, Lisboa,
1998.
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ndo sdo, obviamente, 0s mesmos: representamos muito menos atributos como a riqueza ou a
inteligéncia; optando antes, muitas vezes, por uma bela imagem de nés na qual parecemos cool.
O que € exatamente o que eu fazia. Todas estas representaces embelezadas sdo, na maior parte
dos casos, falsas: o retrato ndo abrangia nem a esséncia nem a individualidade das pessoas,
apenas a imagem. Mesmo quando falamos do periodo romantico: o retrato era feito com o
objetivo de apresentar estados de alma ou ainda emogdes, tratava-se também de imagens e ndo
de esséncia.

Atualmente, na era do digital e da omnipresenga das imagens, posamos sistematicamente
perante a maquina fotogréafica. Roland Barthes sublinha que as pessoas tentam geralmente, no
momento do disparo da cAmara, corresponder a uma imagem: «Uma das caracteristicas do
nosso mundo é talvez essa reviravolta: vivemos segundo um imaginario generalizado. Reparem
nos Estados Unidos: ai tudo se transforma em imagens. S6 existem, s6 se produzem e s6 se
consomem imagens. Exemplo extremo: entrem numa boite pornogréafica de Nova lorque. L&
nao encontrardo o vicio, mas apenas 0s seus quadros vivos (dos quais Mapplethorpe tirou
lucidamente algumas fotografias). Dir-se-ia que o individuo anénimo (de forma nenhuma
um actor), que ai € acorrentado e flagelado, s6 concebe o seu prazer se ele for
acompanhado da imagem estereotipada (deformada) do sado-masoquista; o prazer
passa pela imagem: é esta a grande mutac&o.»® A frente da cAmara, muitas vezes, estamos
a atuar e fingir de ser uma pessoa que pensamos Ser ou que gueriamos ser.

N&o diria ser impossivel que a fotografia se possa tornar ou voltar a ser um testemunho de
«isso-foi», como o define Roland Barthes, mas o problema reside no nosso uso da fotografia, e
particularmente na nossa vontade de corresponder as imagens - publicitarias, cinematograficas -
em vez de apenas ser quem somos. Penso que € um dos «interesses» do meu trabalho:
ultrapassar os clichés socioculturais muito presentes nas minhas fotos, mas também na minha
vida para reencontrar a minha individualidade.

A artista americana Cindy Sherman, por exemplo, trabalhou muito sobre esta vontade de
corresponder as imagens, a perca de identidade e os estere6tipos. Nos primeiros trabalhos, em
1980, realizou a serie Rear Screen Projections’ na qual fez encenacdes fazendo referéncia aos
esteredtipos culturais e sociais, € na forma como existem através dos diferentes modos de
representagcdes como a publicidade, o cinema ou as revistas. O trabalho dela é uma analise da

identidade individual, em particular, a da mulher.

6 BARTHES, Roland, «A Camara Clara: nota sobre a fotografia» traducdo de Manuela Torres, Edigdes 70, Lisboa,
1998, pagl62-163

Ver em anexo 2
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Ao desenvolver cada vez mais 0 meu trabalho sobre as imagens de mim, mudei pouco a pouco a
forma de usar a camara fotografica: em vez de ser uma «fazedora de imagens» tornou-se uma
espécie de espelho. A objetiva da maquina orientada na minha dire¢do permite, cada vez mais,
de me confrontar a mim mesma: ja ndo ha tantas encenacbes nem tentativas de parecer. A
maquina tornou-se um olhar sobre mim: estou-me a observar.

No livro «A Camara clara» Barthes tenta entdo de reencontrar a méae dela através das fotos: é
uma coisa muito dificil para mim. Em primeiro lugar, pelo facto de ter sempre «atuado» atrés da
camara e segundo, porque a duracdo do processo é, no caso do meu trabalho, fundamental: é
essencial no sentido em que o tempo, o olhar, a contemplacéo e a anélise fazem parte integrante
do meu processo, razdo pela qual todo o desenvolvimento do trabalho é feito em desenho e ndo
em fotografia.

Barthes parece querer afirmar que, ao tirar de uma foto, a nossa esséncia aparece «por artes
magicas»: no entanto, para que esta esséncia apareca, € preciso ser verdadeiro quando a
fotografia esta a ser tirada; o que quer dizer ndo querer corresponder a uma imagem, nem posar
mas ser si mesmo.

Posar atras da maquina ndo quer obrigatoriamente dizer querer «ser bonito e apresentavel»:
pode significar atuar, corresponder a uma imagem ou a um esteredtipo. Como diz José Gil,
filésofo e ensaista portugués: «H& caras de funclo (de policia, de professor, de esposa, de
escravo, de consumidor, de fruidor de cultura de massas, etc), que ndo sdo apenas efeitos, mas
agem sobre outras caras (...)»%. Uma fotografia tirada num contexto particular muda também a
atitude e a postura que tomamos: um professor que quer mostrar ser um professor muito sério
ndo vai fazer o0 mesmo sorriso encantador para uma foto de turma, como o sorriso que faz do
numa foto destinada a sua namorada. O contexto modela também a atitude. O meu sentimento
de falsidade nas fotografias ¢ iniciador das minhas pesquisas. E ao trabalhar destas imagens que

consigo me aproximar da minha individualidade.

3. Escolher as imagens ou como uma foto «me fere»?

A escolha das imagens que vou usar como base para construir os desenhos nado é feita segundo
critérios especiais. Roland Barthes, tentando compreender porque uma fotografia o comove ou
ndo, define dois aspectos diferentes: o studium e o punctum. O primeiro evoca a nossa

consciéncia popular e a nossa educacdo, como por exemplo, a fome em Africa, enquanto o

8 GIL, José, Metamorfoses do corpo. Lisboa, Reldgio de Agua, 1997. Pag. 171
% BARTHES, Roland, «A Camara Clara: nota sobre a fotografia» tradugéo de Manuela Torres, EdicGes 70, Lisboa,
1998, pag47
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segundo, o punctum, «é esse acaso que nela me fere»'°, As fotos escolhidas tém, para mim, um
punctum. Ha um elemento nelas que «me punge», que me interpela. E geralmente um elemento
do rosto, pode ser qualquer coisa: um olho, uma boca deformada, um detalhe do casaco... E
alias sempre este elemento que me interpela que vou desenhar em primeiro lugar. A escolha das
imagens é a parte mais rapida do processo: ou a imagem me «punge» e vou entdo trabalha-la ou
ndo o faz e fica na base de dados. Este facto de me «ferir» ou ndo, pode mudar a qualquer
momento, razdo pela qual actualmente conservo as imagens. A minha ideia - ou imagem - de
mim é tdo varidvel que estas fotos podem subitamente revelar-me qualquer coisa. Posso, de
repente, ter o sentimento de me encontrar ou reconhecer nelas, mesmo se as fotografias datam

de hé& alguns anos atras.

4. Trabalhar as fotografias ou a procura da esséncia através do tratamento

do auto-retrato

As fotos arquivadas no computador foram usadas para dar inicio a alguns projectos (algumas
foram tiradas com este objectivo). Algumas fotografias foram entdo «trabalhadas» ou
«desenvolvidas» logo apo6s terem sido tiradas. Outras ficam em arquivo na memdria do
computador na expectativa de serem desenvolvidas, transformadas ou manipuladas. Nunca uso
as imagens sem as editar previamente.

Trabalhar estas fotografias, quer dizer utiliza-las como base para desenvolver um projeto: corta-
las, rasga-las, junta-las, desenhéa-las, perfurd-las ou ainda pintar sobre a imagem. Por vezes,
também as edito um pouco com o Photoshop antes de as imprimir. As modifica¢Oes efetuadas
sdo, em geral, muito ligeiras: contraste e exposic¢ao da luz.

O trabalho sobre estas fotografias é o ponto de partida da minha préatica artistica: processo
oposto ao da artista portuguesa Helena Almeida??, cujo corpo é a base da pratica dela: enquanto
ela desenha (esboco) para dar inicio aos projetos, sendo o desenho a base do seu processo
criativo, as minhas proprias pesquisas estdo feitas em fotografia, porque séo elas que iniciaram o
trabalho plastico que vai seguir. A diferenca € que a artista portuguesa usa o préprio corpo dela
como um material para trabalhar enquanto a minha imagem, o meu corpo e a minha cara sao ao
mesmo tempo matérias de trabalho, mas também assunto.

O meu objectivo ndo é de embelezar a foto: é sobretudo uma tentativa de me reencontrar: eu, 0
meu ser, a minha esséncia, a minha individualidade; € tentar extrair o essencial que faz com que

me reconheca. Estas fotos sdo apenas fragmentos de quem eu sou: ndo me reconhego

10 BARTHES, Roland, «A Camara Clara: nota sobre a fotografia» tradugdo de Manuela Torres, Edigdes 70, Lisboa,
1998, pag47

11Ver em anexo 2
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inteiramente. E pelo trabalho e pelas pesquisas baseadas sobre estas fotos que consigo ser.
Encontro-me enquanto individuo pela prética artistica. As pesquisas plésticas sdo iniciadoras de

uma «relagdo comigo propria», de uma intimidade comigo.

As pesquisas ndo sao feitas em qualquer sitio: as fotos sempre foram tiradas em locais
conhecidos e intimos nos quais me sentia bem: no meu quarto e no atelier da escola (0 meu
espaco de trabalho ficava bastante isolado). Excepto as poucas fotos que foram feitas por outras
pessoas, seguido as minhas instrugdes, tiro sempre as fotos sozinha. A soliddo é muito
importante no meu trabalho, como o siléncio. E muito dificil para mim de trabalhar com barulho
ou masica.

Também por razdes relacionadas com a nogdo de intimidade, sempre desenhei com a folha de
papel posicionada na horizontal, sobre uma mesa. A posicao vertical, na parede, é ja um formato
em apresentacdo. A horizontal permite estabelecer uma relagéo direta e imediata entre a folha de
papel e o corpo que desenha. O desenho colocado na vertical dd-me a impressao de olhar para o
meu reflexo no espelho; enquanto na posicdo horizontal o olhar dirige-se como se fosse para o
meu reflexo nas aguas: da acesso ao sonho e & imaginagio. Gaston Bachelard no livro «A Agua
e 0s sonhos, ensaio sobre a imaginacdo da matéria»*?, fala da oposicéo entre o reflexo na 4gua
e 0 do espelho: o primeiro possui uma dimensdo mais especulativa, pela ndo-rigidez da

superficie e sugere uma idealizacdo.

O auto-retrato é um meio para me confrontar a0 meu prdprio ser, @ minha prdpria imagem e
tentar encontrar-me. Distingo 0 meu trabalho da auto-representagcdo porque, para mim, o auto-
retrato implica qualquer coisa de muito mais intimo. Tento representar-me sem maneirismos:
confronto-me a mim mesma e tento encontrar-me. SO importa 0 processo porque s importa esta
intimidade comigo.

O auto-retrato ajuda a desenvolver a minha relacdo comigo de maneira muito directa:
enfrentando a minha prdpria imagem, olho para mim e desenho-me; recrio-me e reinvento-me.
Cada nova imagem trabalhada é como cada porta aberta por Harry Haller, o Lobo Da Estepe de
Hermann Hesse: cada nova sala em que entra permite-lhe descobrir uma outra faceta da sua
personalidade. Em cada novo espaco é, com efeito, confrontado a uma outra parte de si mesmo;

bem como para cada novo desenho, sou confrontada a uma nova parte de mim mesma.

12 BACHELARD Gaston, «A Agua e 0s sonhos: ensaio sobre a imaginagio da matéria», traducéo de Anténio De

Padua Danesi, Sao Paulo: Martins Fontes, 1997
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B.A procura da esséncia através o tratamento do
auto-retrato

Um auto-retrato é um «retrato desenhado ou pintado pela prépria pessoa»®. A palavra retrato
vem do latim protaho: tirar, com o prefixo pro-: quer dizer tirar para a frente, extrair de. Fazer o
retrato de um individuo é entdo «tirar para a frente» o que faz a pessoa: a esséncia, 0 ser, a
individualidade dela. O retrato € um género muito antigo: de facto, as grutas de Lascaux e
d’Altamira ja estavam decoradas de retratos. Numerosos retratos foram também descobertos no
Egipto do século Il e I1I: foram realizados a fim de comemorar 0s mortos. Podemos também ver
retratos nos desenhos dos Sumérios, nas esculturas gregas e na civilizagdo romana.

E, no entanto, no final da Idade Média e depois no Renascimento que o retrato toma um lugar
importante na arte, 0 que ndo é sem ligacdo com o interesse cada vez mais presente pela
individualidade. Os retratos foram inicialmente realizados para guardar uma imagem, entre
outros, de uma pessoa ausente (falecida ou distante) ou para glorificar a autoridade dos lideres.
Em «Historia Natural»** Plinio, o Velho conta a historia da invencdo do retrato; da uma ideia
bastante justa do que € o retrato: uma noite, antes de ir para o seu regimento, um jovem soldado
visita pela ultima vez a namorada, filha do oleiro Dibutadés de Sicyone, que mora em Corinto.
A lamparina projeta a sombra do jovem na parede e a noiva traga o0 contorno da silhueta para
conservar a imagem dele: o soldado amanha estara ja muito longe dela. O pai da rapariga aplica
depois argila sobre este esboco e fez um relevo modelado que coze com as cerdmicas. Esta
histéria demonstra claramente que o retrato é feito para tornar presente agquele que se encontra
ausente.

O retrato conheceu uma expansdo a partir do século XV. E nesta altura que a primeira fungio
dele «desviou-se»: foi cada vez mais realizado para representar as pessoas para as valorizar
socialmente: os burgueses, 0s nobres ou ainda os intelectuais. Queriam um retrato deles para por
em evidéncia o estatuto social, por exemplo. Ao trabalhar por encomenda, o pintor representava
a pessoa seguido os desejos dela.

Este fenébmeno de bonitos retratos acentuou-se com a apari¢do da fotografia: qualquer um
possui uma camara fotogréfica que Ihe permite fotografar-se segundo um angulo vantajoso. E
exatamente desta maneira que usei a maquina. Criou-se um descolamento entre as minhas
imagens fotograficas e a imagem que «sentia de mim».

Roland Barthes diz que a fotografia possui um «poder» particular: o de atestar de uma realidade.

Contudo, hoje em dia, é cada vez mais facil manipular e transformar as fotos (com Photoshop,

13 "auto-retrato”, in Dicionario Priberam da Lingua Portuguesa [em linha], 2008-

2013, http://www.priberam.pt/dIpo/auto-retrato [consultado em 22-08-2016].

14 PLINE L’ Ancien, Histoire Naturelle. Livre XXXV. Traduzido e comentado por Jean-Michel CROISILLE.
Paris, Les Belles Lettres, 1985. P101
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por exemplo). Os auto-retratos que fiz mostram todos, de certa forma, esta espécie de terror da
realidade. Como as fotos que tirei de mim nunca foram transformadas de modo a embelezé-las,
mas também porque sei como foram produzidas, testemunham, para mim, uma realidade. N&o
tenho duvidas sobre isto, mas ndo as acho verdadeira: séo diferentes da imagem sentida de mim.

Portanto, a foto testemunha que durante um lapso de segundo fui assim.

Pelo facto de que a fotografia documentar uma realidade, por vezes em discordéncia total com a
verdade do que sinto de mim, pode entdo nascer uma espécie de alienacdo: «Fui fotografado
milhares de vezes; mas se todas essas fotografias «falharam» o meu ar (e talvez, afinal, eu ndo
o0 tenha), a minha efigie perpetuara (o tempo, de resto limitado, que dura o papel) a minha
identidade, ndo o meu valor. Aplicado a quem se ama, este risco € dilacerante: posso ficar

privado para sempre da “imagem verdadeira” »*°

A foto mostra que durante um instante fui «assim»: esta imagem de mim mesma, ndao me
reconheco nela ou vejo apenas as minhas caracteristicas fisicas, mas ndo o meu «ar», como diz
Roland Barthes'®. Vejo-me encaixada numa imagem «exterior» que ndo julgo minha, mas que

ao mesmo tempo sei minha, como a foto o prova.

A artista Francesca Woodman'’ usava, por exemplo, a fotografia de uma maneira
completamente diferente da minha: enquanto a fotografia € para mim um meio de testemunhar

de uma existéncia, parece, para Woodman, expressar um desaparecimento.

N&o considero as minhas fotografias como auto-retratos: sdo apenas imagens de mim, e ainda
mais, superficiais. Ndo mostro as fotos utilizadas: sdo s6 o que iniciou as minhas pesquisas. O
que considero ser auto-retratos séo os desenhos que faco a partir destas imagens.

Para Luc Lang, «O retrato em pintura concretiza 0 milagre da semelhanca ao passo que em
fotografia ele suscita a surpresa da dissemelhanca. (...) a fotografia d& sempre a sensacéo de
embelezar ou desfeiar, a imagem captada ndo pertence a duracdo perceptiva da nossa

aparéncia, ela é apenas um vestigio demasiado fugaz desta.»'®

15 BARTHES, Roland, «A Camara Clara: nota sobre a fotografia» traducdo de Manuela Torres, EdicGes 70, Lisboa,
1998, pagl51-153

16 «O ar é, assim, a sombra luminosa que acompanha o corpo; se a foto ndo consegue mostrar esse ar, entdo o corpo
vai sem sombra, e, uma vez cortada essa sombra, como no Mito da Mulher sem Sombra, nada mais resta do que um
corpo estéril.» BARTHES, Roland, «A Camara Clara: nota sobre a fotografia» tradugdo de Manuela Torres, Edi¢oes
70, Lisboa, 1998, pagl51

17'Ver em anexo 2

18 LANG Luc, Cindy Sherman : un visage pour signature, Artstudio, n°21, été 1991, p. 116.
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Segundo Jean-Luc Nancy no livro «Le Regard du Portrait», o retrato é uma «representacéo de
uma pessoa considerada por ela mesma (...) ndo pelos atributos nem os actos deles e nem as
relacfes nas quais esta empenhada. O objeto do retrato é no sentido restrito o sujeito absoluto:
destacado de tudo o que ndo é ele, retirado de toda exterioridade.»*® Escreve depois que é
preciso saber definir o que é «a pessoa» e ainda mais precisamente o que é a pessoa «por ela
mesma»: «quer dizer nem como personagem nem como personalidade, mas por ela, sem
extensdo nem restricdo»®. E uma definigio que corresponde ao que tento fazer pelas minhas
pesquisas: encontrar-me ou reencontrar a minha individualidade. Ao oposto do que faz 0 meu
reflexo no espelho ou nas aguas, por exemplo, as fotos mostram uma imagem de mim fixada e é
esta fixidez que me interpela. A imagem «parada», como escreveu Margarida Medeiros, «é
sempre perturbante: ela nega o movimento, a mobilidade e plasticidade do eu, a possibilidade
do arrependimento e do remorso, ela nega sobretudo a afirmacdo da vida, porque nos

transforma em coisas.»?!

Jean-Luc Nancy diz também que «todo auto-retrato é primeiro um retrato. A circunstancia,
com efeito, que pbe o pintor em posicdo de modelo (circunstancia que pode ser de pura
comodidade, mesmo se nunca podemos contentar-se desta explicacdo), ndo muda nada de
essencial na empresa do retrato propriamente dito. Este ndo € a representa¢do de um sujeito: é
cada vez a execucdo da subjetividade ou do ser por si s6. A autonomia dele deve ser
compreendida para além do sentido técnico da palavra, como a concretizagao do autos ou de
se, do ser-a-si (...) se todo retrato €, por conseguinte, um auto-retrato, é antes de tudo na
medida em que cumpriu o traco do auto: a relagédo a si ou a relagéo a um ser»?2. Nancy fala de
uma relacdo a si, de uma relagdo a um ser é isto é para mim toda a base das minhas pesquisas:
gerar e manter a minha intimidade comigo. E talvez a grande especificidade do retrato: instaurar

uma relacdo a um ser, e no caso do auto-retrato, ao proprio ser do retratista.

Os olhos sdo muitas vezes o elemento central das fotografias porque instauram uma relacdo
comigo de maneira directa: confronto-me ao meu préprio olhar, fixado pela fotografia que me
interpela mais intensamente e ¢ mais dificil de “escapar” do que o que se reflete no espelho, por
exemplo.

As fotos usadas nas pesquisas estdo presentes durante todo o processo: quando trabalho, olho

esta imagem que me reenvia 0 meu préprio olhar. H4, todavia, uma diferenga com os desenhos:

19 Tradugdo livre: NANCY Jean-Luc, Le regard du portrait, Paris: Galilée, cop. 2000, p11-12

20 Traducdo livre: NANCY Jean-Luc, Le regard du portrait, Paris: Galilée, cop. 2000, p12

21 MEDEIROS Margarida, Fotografia e narcisismo: o auto-retrato contemporaneo, Lisboa : Assirio & Alvim, cop.
2000, p50

22 Trad. Livre de NANCY Jean-Luc, «Le regard du portrait», Paris: Galilée, cop. 2000, p33-35
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geralmente neles o olhar ja ndo aparece. Nas fotografias, € muito importante o confronto que se
cria entre a imagem que me olha e o meu olhar que observa, mas esses meios de identificagcdo
como o olhar ou o rosto desaparecem pouco a pouco no processo de desenho, como se me
libertasse lentamente desse olhar sobre mim e me libertasse também das imagens para

simplesmente ser «o0 que sinto».

Concluindo: O trabalho destas fotos é uma forma de recriar as imagens de mim: reinventa-las e

renova-las. Libertar-me delas também.
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l1l. As séries
A) As «images rémanentes»
1) Explicagdo do processo

A minha primeira série de auto-retratos, feita ao inicio da licenciatura, foi realizada da seguinte
maneira: produzi fotografias, «brinquei» com a maquina fotografica; quero dizer que usava a
maquina para ver, olhar e analisar as deformacdes do meu rosto: os detalhes, segundo angulos
poucos habituais (contrapicado, por exemplo). Depois foi feita a etapa de impressdo das
imagens e a fase de manipula¢do: momento de «brincadeira» no qual rasgava, colava, juntava,
fotocopiava para colar, re-fotocopiar e juntar novamente até a obtencdo de uma imagem que
julgava interessante em termos de contraste, dos elementos que apareciam depois das
transformacdes. Em dltimo lugar, selecionava algumas imagens obtidas e desenhava-as.

Apos esta série, fiz uma outra na qual o momento de «brincadeira» se desenrolou logo depois de
me ter fotografado: Enrolei a minha cabega com fita-cola e tirei fotos segundo varios angulos de
vista, brincando nomeadamente com os reflexos da luz sobre a fita-cola, para, a seguir, desenhar
a imagem.

Para estas duas séries, a imagem nunca foi desenhada na sua totalidade. Era efetuada uma
selecdo «inconsciente» dos elementos que iam aparecer no desenho: o ponto de partida do
desenho é o elemento «que me fere»* como diz Roland Barthes: um olho, um detalhe do
rosto,... Continuava depois a desenhar até chegar a um momento no desenho no qual ja ndo
sentia a necessidade de continuar.

Houve uma grande mudancga no meu processo de trabalho: em 2014, vim para Portugal fazer um
Erasmus na ESAD de Caldas Da Rainha, onde decidi depois de acabar o meu mestrado. Quando
voltei para a Bélgica durante as férias de verdo 2015, queria comegar um novo projeto e tirei
fotografias. Achei uma das fotos muito interessante, mas a Unica coisa que fiz foi imprimi-la
para finalmente deixa-la. De regresso em Portugal, tinha ainda esta foto. Sabia que queria fazer
qualquer coisa com ela, mas ndo sabia muito bem o qué. Comecei entdo a desenha-la, mas
percebi rapidamente que ndo se passava nada. Tinha apenas a impressdo de recopiar uma
imagem sem que acontecesse nada. Queria abrir a imagem, fazé-la respirar. Tinha a sensacédo de

ficar encaixada na imagem e queria sair dela. Ao ver uma ponta seca em cima da minha mesa de

23 BARTHES, Roland, «A Camara Clara: nota sobre a fotografia» traducdo de Manuela Torres, EdicGes 70, Lisboa,
1998, pag47

19



trabalho, pus-me a usa-la para desenhar: perfurava as linhas principais do corpo, da cara, as
zonas de sombra,...

Esta experiéncia foi iniciadora do processo usado para as séries que fiz posteriormente. Comecei
por perfurar uma imagem de formato A4, para em seguida colocar uma folha de papel branco
em baixo desta folha perfurada e por carvdo em cima. Nesta folha branca surgiu um desenho.

A fotografia iniciadora do desenho «L’Absence Autoportrait 12*» foi tirada um pouco depois do
meu regresso as Caldas da Rainha. Fiz apenas algumas alteragdes com Photoshop (contraste,
luz) e imprimi a foto. Em vez de perfurar directamente a foto, coloquei em cima dela uma folha
de acetato. Permitia ter um suporte menos fraco do que o papel e poder mais facilmente fazer
experimentacfes. Faco também uma selecdo dos elementos que vou perfurar: ndo perfuro a
imagem na sua totalidade. Comeco pelo punctum, quer dizer o elemento que me atrai.
Encaixada numa imagem, o punctum é o «ponto de abertura desta imagem».

Pouco a pouco, avan¢o na perfuracdo, que é feita em funcdo das zonas de sombra, mais
perfuradas do que as zonas brancas. O momento no qual paro de perfurar, ¢ 0 momento no qual
julgo que retirei os elementos que me interessavam na imagem. O resto da imagem, a parte nao
perfurada, é para mim superficial e ndo me interessa. Tento tirar o essencial da fotografia
original. Apds a fase de «abertura da imagem» no acto de perfuragdo, ponho carvéo sobre a
folha de acetato perfurada. Experimentei varios meios como grafite, tinta de china e a tinta, mas
0 carvao é, até agora, 0 meio certo para mim, principalmente pela sua textura volatil.

Repito varias vezes o processo de aplicar carvdo em cima da folha de acetato e até ter um

desenho que acho interessante.

O desenho «L’Absence Autoportrait [V»? é baseado sobre a mesma foto usada para o desenho
«L’Absence Autoportrait 11»?°. Achei este primeiro desenho promissor, mas pensei também que
aumentar a escala podia ser interessante: o tamanho da foto e depois o0 do desenho passou entdo
de 45 x 34 cm a 148 x 110 cm (formato obtido depois da ampliacéo da foto). O facto de néo ter
encontrado uma folha de acetato maior do que A3 fez que, em vez de usar o acetato, usei uma
lona de pléastico que coloquei em cima da foto para perfuré-la. Este desenho foi o que demorou
mais tempo. A perfuracdo pode facilmente tornar-se um gesto mecénico, e este desenho tornou-
se, por vezes, uma luta. Além disso, ndo tinha nenhuma ideia se iria ter um qualquer resultado
ou ndo: estava a experimentar qualquer coisa que demorava imenso tempo. Penso que foi

durante este trabalho que percebi a importancia do processo. O importante ndo era a chegar a

24 Ver em anexo 1: figura 1
25 Ver em anexo 1: figura 3

2% \/er em anexo 1: figura 2
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uma coisa especial ou ndo. Era apenas fazer o que estava a fazer com concentracao e de ficar
concentrada sobre os elementos que perfurava.

Ao repetir o gesto de aplicar carvdo, com a mesma lona perfurada usada pelo desenho
«L’Absence Autoportrait IV»? surgiu um outro desenho: «L’Absence Autoportrait»?® Revirei a
lona de pléstico do outro lado para por carvéao e depois algumas experimentacdes, apareceu este
desenho.

Os desenhos obtidos com as matrizes de acetato ndo tém nada de premeditado: quando comego
a trabalhar, ndo tenho nenhuma ideia do que vou obter e ndo me interessa um resultado em
concreto. A construcdo é feita pouco a pouco. E, as vezes, € um pequeno acidente como o
deslizamento da lona de plastico sobre o desenho com o carvdo que vai o transformar

completamente.

O desenho «Espelho»?® foi a minha primeira tentativa a escala humana. O titulo Espelho esta
ligado a escala natural do desenho: é um tipo de espelho desenhado, imaginado. Um espelho
gue abre aos sonhos e ndo me reenvia a uma imagem aprisionada de mim mesma. O reflexo do
espelho parece-me sobretudo afirmar uma imagem. Pelo desenho posso pér em questdo todas as
afirmagfes sobre mim, sobre todas estas identidades fixadas pelas fotos e pelo reflexo do
espelho. Gaston Bachelard escreveu: «Para um grande sonhador, ver na agua é ver na alma, e
em breve o mundo exterior ndo é sendo aquilo que ele sonhou. Desta vez o real é apenas o
reflexo do imaginado.»*® O espelho em desenho evoca-me um mundo imaginado que pode
surgir atras do reflexo. Quando estou a olhar-me no espelho, é a minha imagem que vejo ao
primeiro plano: no entanto, quando consigo libertar-me da minha prépria imagem - o que se faz
pelo desenho - consigo ver «para além» e € entdo todo um imaginario que se abre.

No livro «Alice: Do outro lado do espelho»®!, é quando Alice comegou a sonhar que ela pode
atravessar o espelho, ir para 0 mundo invertido. O sonho permite libertar-me da realidade, tal
como o desenho. Ao autorizar-me ao sonho, liberto-me da imagem aprisionada que tenho de
mim, e isto abre entdo a todas as possibilidades de ser. Como o sublinha Margarida Medeiros
em «Fotografia e Narcisismo»: «O espelho é o instrumento dos inseguros quanto a sua

beleza»*2. D4-nos o0 exemplo da madrasta de Branca de Neve que perguntava todos os dias ao

27 Ver em anexo 1: figura 3

28 \/er em anexo 1: figura 4

29 Ver em anexo 1: figura 5

30 BACHELARD Gaston, «A Poética do Devaneio», tradugdo de Antonio de Padua Danesi, S&o Paulo: Martins
Fontes, 1988. P192

31 CARROLL Lewis, «Alice: Do Outro Lado Do Espelho», tradugéo de Margarida Vale de Gato, Lisboa, Reldgio
d'Agua: Colegdo Bl - Biblioteca de Editores Independentes, 2007

32 MEDEIROS Margarida, Fotografia e narcisismo: o auto-retrato contemporaneo, Lisboa: Assirio & Alvim, cop.
2000, p64
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espelho se era ainda a mais bonita: uma resposta afirmativa tranquilizava-a: «isto significa que a
diminuicdo da angustia narcisica esta dependente da fabricacdo de um duplo exterior, fixo (a
imagem), ao qual o sujeito se pode objectivamente referir, mas sob a condi¢cdo de ndo o admitir
como sendo 0 Mesmo: a rainha fala com o espelho como se fosse de um outro»®,

No espelho, é a minha prdpria imagem que se reflete, mas o espelho da esta impressao de um
«outro»: é o espetaculo que ofereco aos outros. Para o Merleau-Ponty, o olhar no espelho é o
emblema do pintor: «O espelho aparece porque eu sou vidente-visivel, porque ha uma
reflexividade do sensivel; ele a traduz e reduplica. Gragas a ele, 0 meu exterior se completa,
tudo 0 que eu tenho de mais secreto passa a esse rosto, esse ser plano e fechado que meu
reflexo na agua ja me fazia suspeitar. (...) O fantasma do espelho arrasta para fora minha
carne, e, do mesmo passo, todo o invisivel de meu corpo pode investir 0s outros corpos gue
vejo. Quanto ao espelho, ele é o instrumento de uma universal magia que transforma coisas em
espetaculos, 0s espetaculos em coisas, eu no outro e o outro em mim. Os pintores muitas vezes
refletiram sobre os espelhos porgue, por sob esse "truque mecénico’, como por sob o truque da
perspectiva, reconheciam a metamorfose do vidente e do visivel, que é a defillicdo da nossa

carne e a da vocacdo deles*».

2) O processo de desenho

O desenho €é desde o inicio o meu médium principal. Gosto do seu caracter imediato e directo:
Nada de mais simples do que pegar num lapis e desenhar. Podemos mesmo desenhar sem folha
de papel, as vezes as paredes ou as mesas adequam-se muito bem. A minha avé era artista.
Passdvamos, 0 meu irmdo e eu, muito tempo em casa dela a desenhar, especificamente com
lapis. Eu desenhava também muito em casa: desenhos imaginarios e completamente inventados.
Gostava de redesenhar o que via: personagens Vistos, entre outros, na televisao e nos livros mas
também elementos do quotidiano como garfos, batatas,... Inventava-lhes entdo uma vida
imaginéria, dava-lhes uma outra funcdo: uma almofada podia subitamente tornar-se em super-
her6i ou uma faca em avido.

No livro «Le plaisir au dessin», Jean-Luc Nancy escreveu: «O desenho é a abertura da forma. E
em dois sentidos: a abertura como inicio, comego, origem, envio, impulso ou levantamento e
abertura como disponibilidade ou capacidade prépria»®. Encontro nesta citacdo o meu

«processo de desenho»: no sentido em que desenhar sempre me permitiu «abrir» o meu olhar

33 MEDEIROS Margarida, Fotografia e narcisismo: o auto-retrato contemporaneo, Lishoa: Assirio & Alvim, cop.
2000, p64

3 MERLEAU-PONTY, Maurice, O Olho e o espirito, S&o Paulo, Abril Cultural, 1980. P282-283

% Tradugdo livre de NANCY Jean-Luc, Le plaisir au dessin: Carte Blanche a Jean-Luc Nancy, Hazan. Paris, 2007.
P13
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sobre as coisas. Um objeto simples do quotidiano pode subitamente ter muito mais fungfes do
que tinha antes de ser desenhado. Segundo Valéry, «<Ha uma imensa diferenca entre ver uma
coisa sem 0 lapis na mio e vé-la desenhando-a»®*. Esta «abertura da forma» também é um
aspecto presente nos meus auto-retratos: abro o meu olhar sobre mim e ndo me atribuo outra
funcéo que a dada aos objetos; mas sim, outras e amplas possibilidades de ser. Abrir a forma,
desenhé-la, significa permitir-lhe ser mais do que a pensava ser. O desenho permite alargar a
nossa visdo do objeto desenhado: «Até mesmo o0 objeto mais familiar a nossos olhos torna-se
completamente diferente se procurarmos desenh&-lo: percebemos que o ignordvamos, que
nunca o tinhamos visto realmente. (...) ndo posso tornar precisa minha percecdo de uma coisa
sem desenhé&-la virtualmente, e ndo posso desenhar essa coisa sem uma atengdo voluntaria que
transforme de forma notéavel o que antes eu acreditara perceber e conhecer bem»*’.

Edgar Degas dizia também que «O desenho ndo é a forma, é a maneira de ver a forma» ideia
que coincide muito bem com a defini¢cdo de Nancy. O desenho é o que permite alargar 0 nosso
olhar sobre as possibilidades da forma. Encaixada na sua propria forma como poderiamos dar
numa definicdo de n6s-mesmo?

Desenhar é aprender a ver porque implica de olhar e observar atentamente 0 que desenhamaos.
Toda a minha concentracio esta orientada para o objeto, para o que o forma. E ao desenhar que
permito a forma abrir-se, renascer e recriar-se. Para 0 meu trabalho, os desenhos tém de ser
feitos sobre folhas brancas, para permitir este nascimento da forma: tém de nascer do «vazio».
Alberto Giacometti repetia constantemente: «tudo vem do desenho (...) o desenho é a base de
tudo»®. O desenho é a base de tudo porque também é designio, ou seja, projeto: «tudo o que
nos rodeia foi primeiro desenho e também designio, quer dizer um projecto»®. Tudo o que nos
rodeia, mas também nos mesmo. No entanto, temos tendéncia para encaixar as coisas. Tenho a
tendéncia me encaixar huma definicdo de mim mesma: quer dizer ter uma ideia muito precisa de
mim, que me impede de fazer certas coisas porque néo correspondem com esta ideia de mim. E
também a definicdo de mim através das imagens fotograficas, que fazem com que, finalmente,

estou mais preocupada em corresponder a estas fotos do que a ser quem eu sou na realidade.

Uso o desenho para recriar, 0 que significa criar de novo o que ja existe. Sdo espécies de
«coOpias» do que vejo, mas «cOpias» que permitem ao objeto de ser mais do que parece ao

primeiro olhar. Esta ideia de «copia do real» dos objetos do quotidiano que, em crianga

36 \VALERY Paul, Degas Danca Desenho, traducéo de Christina Murachco e Célia Euvaldo, Editions gallimard,
Cosac & Naify, 2003. P69

37 VALERY Paul, Degas Danca Desenho, tradugéo de Christina Murachco e Célia Euvaldo, Editions gallimard,
Cosac & Naify, 2003. P69

38 Tradugdo livre de MAUBERT Franck, L homme qui marche, Fayard, Paris, 2016

39 Traducéo livre de CONTE Richard, Le dessin hors papier, Broché, 2009 p10
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desenhava, ou mais tarde, as fotografias de mim, concorda com a ideia de mimésis. Seguido
Jean-Luc Nancy, «a mimésis ndo é a copia nem a imitagdo reprodutora. Ela re-produz no
sentido em que produz de novo, quer dizer novamente, a forma, quer dizer a ideia ou a verdade
da coisa - 0 que significa também inseparavelmente a emocao para a qual esta verdade ndo sé
se apresenta, mas se marca e se efetua»*’. Mas ainda «A arte mimética que seja «imitativo» ou
«representativo», «realisto» ou «abstrato» - é a técnica que revela claramente o que o dado,
enquanto dado, ndo se manifesta: por conseguinte, a doa¢cdo mesma, a vinda ao dia ou ao
mundo, o nascimento da forma dele e entéo, identicamente, a forma do nascimento dele»*. Esta
citagdo corresponde muito bem com a maneira como vejo o meu trabalho: tomo como base as
imagens fotograficas de mim e reproduzo ou reinvento estas imagens. Mas ndo as reproduzo de
gualquer maneira: re-desenho a imagem e seleciono alguns elementos, uso matrizes de
acetato,... E neste processo de «copia» que tudo se passa.

Para Derrida, 0 acto de imitacdo tem como funcéo fazer referéncia mas tem também a funcéo de
compor e de transformar. A particularidade da mimésis reside no facto de, simultaneamente,
estar e ndo estar a coisa.? E uma definicdo muito interessante porque quando desenho, uso uma
fotografia como base: é a partir desta imagem que vou comecar o desenho. E o meu fio
condutor. H& uma relacéo entre a fotografia e o desenho obtido, ndo necessariamente visivel ao
primeiro olhar, mas é nesta relacdo que tudo se joga, quer dizer que é nesta relacdo que as

imagens se recriam e se reinventam.

N&o encontro esta nogdo de mimésis nas minhas fotos porque as fotos ndo sdo «renascimento»
de mim mesmo. Nancy fala de reproducédo no sentido de novo nascimento da forma: através da
mimésis, a forma se re-forma e se abre de novo. Nas minhas fotos, ndo € isso que acontece,
quero dizer que as fotografias sdo apenas uma cdpia superficial da imagem transmito (porque
poso) e por isso sdo mais limitadoras do que reveladoras da minha individualidade. A foto pode
desdobrar ou “fechar-me” numa imagem, mas néo me faz renascer. E o contrério: fixa a minha
imagem e fixa ao mesmo tempo a minha ideia de mim, a imagem que sinto de mim.

Nancy escreve que «ndo ha arte sem prazer: ndo significa que a arte seja estranha nem ao

esforgo nem a inquietacdo nem a pena com todos os valores da palavra. Mas isto significa que

40 Traducdo livre de NANCY Jean-Luc, Le plaisir au dessin: Carte Blanche a Jean-Luc Nancy, Hazan. Paris, 2007.
P18

4! Traducdo livre de NANCY Jean-Luc, Le plaisir au dessin: Carte Blanche a Jean-Luc Nancy, Hazan. Paris, 2007.
P30

42 Traducdo livre de DERRIDA Jacques, «La mythologie blanche : la métaphore dans le texte philosophique

Poétique», Broché, Paris, 1971.
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a arte proceda sempre de uma tensdo que se procura, que gosta de se tender, ndo para
alcancar ao objetivo de um descanso, mas para renovar esta tensdo ao infinito»*,

Gosto muito deste pardgrafo porque me evoca a tensdo, talvez ndo exatamente como o Nancy a
evocava, mas isto me remete para a tenséo que sinto quando desenho.

Em primeiro lugar, por exemplo, para a série das «images remanentes», esta tensdo estava
ligada, entre outros factores, a lentiddo do processo: perfuro durante horas e horas sem ter
nenhuma ideia do que vai resultar da matriz, ou mesmo se vai surgir qualquer coisa. O tempo do
processo sempre foi um elemento importante ligado: esta ligado a minha concentragdo e ao meu
investimento no desenho.

Caso esta tenso ndo apareca no processo, € que nao esté a resultar, porque € parte integrante. E
prazer e desprazer, mas também excitacao, desejo, concentracdo, confianca ou ndo confianca.
Para a série das «peintographies», esta tensdo resultava de forma diferente: a duragdo da
realizacdo ndo era a mesma. A tensdo ndo estava no acto proprio de por a tinta. Aparecia quando
comegava a preparar as imagens que ia trabalhar sobre o chdo ou sobre a mesa. Olhava pela
imagem, sentindo esta tensdo e depois, havia um momento onde sentia a necessidade de agir:
cortar, colar, por tinta ou detergente em pd. O periodo no qual fiz as «peintographies» foi um
periodo no qual estava muito nervosa, o que é em ligacdo, acho, com este processo.

Uma vez o desenho «acabado» a tensdo desaparecia completamente: restava apenas um
sentimento de prazer do que se tinha passado durante o processo. Os meus desenhos, quando
olhos para eles, fazem-me voltar a intimidade que tive comigo neste acto de desenho, um pouco

como uma lembranca agradavel.

43 Traducdo livre de NANCY Jean-Luc, Le plaisir au dessin: Carte Blanche a Jean-Luc Nancy, Hazan. Paris, 2007.
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B. As peintographies

O termo «Peintographies» é uma palavra inventada. E uma mistura entre «peinture» (pintura,
em francés) e «photographie» (fotografia), ndo séo completamente pintura nem fotografia.
Podia ter dito «desenho», mas ndo achava o termo correto: o desenho implica, para mim,
comegar a partir do zero, a partir de uma folha branca e construir pouco a pouco o que sera a
imagem. Nesta série, trabalhei directamente sobre as imagens impressas. Esta série tem também
como base auto-retratos fotograficos. Usei a fotocopiadora, e brinquei com as configuracdes
(contraste e tons, entre outros). Os materiais usados foram os que estavam perto de mim: tinta,
cola, detergente em p6, ou ainda tesoura. As fotografias-base das imagens usadas datam de
alguns anos: exceto apenas a primeira, que fez a transi¢do entre os dois processos da série das
«images remanentes» e a das «peintographies». Dividi esta série em duas: «Noir», que
corresponde a primeira série realizada e «Azul», a segunda pela qual introduzi a cor azul.

A primeira «peintographie»** faz a ligacdo entre a primeira série das imagens remanescentes € a
das peintographies: quando perfuro a lona de plastico, coloco uma fotografia de baixo dela. Esta
foto é, entdo, também perfurada. Esta primeira fotografia é uma fotografia tirada desta imagem
perfurada. E ela que deu origem «as peintographies», porque foi quando imprimi esta imagem
da foto perfurada que nasceu a ideia de trabalha-las de uma outra maneira. Pintei entdo, pus fita-
cola, detergente em p6 e também tinta branca, depois preta e por acidente na segunda série, tinta
azul que ficava na lata de tinta branca.

A artista Bracha Lichtenberg Ettinger®®, pintora e fotégrafa israelita, usa muito a fotocopiadora:
desvia a primeira funcdo da fotocopiadora, que é a de copiar e reproduzir, para fazer de cada
imagem produzida um trabalho Unico. Usa também matérias como tinta e tintas de china sobre
estas fotocOpias. O nosso processo € muito parecido no sentido em que temos ambas estas
noc¢des de impressoes, fotocopias, trabalhos sobre estas fotocopias.

Considero estas imagens como fazendo parte de mim, mas ao mesmo tempo diferentes de mim:
enquanto as images rémanentes sdo espécies de tracos de mim, no sentido de restos,
remanescentes que surgem do processo de desenho e entdo do processo de esséncia, as
peintographies me reenviam para a ideia de duplo; ndo me reconhe¢co nas fotos mas
simultaneamente ndo posso negar que sou eu, porque S0 0 meu corpo, 0 Meu rosto na imagem.
Considera-las como duplos e trabalha-las foi uma maneira de me libertar delas e de aceitar que a
pessoa sobre a foto é parecida comigo, mas € ao mesmo tempo diferente.

Margarida Medeiros desenvolve um ponto de vista interessante: «mesmo que o duplo tome

caracteristicas persecutorias, ele assegura a existéncia de uma «alma» que resiste a

44 Ver em anexo 1: figura 6

45 Ver em anexo 2
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degradacéo e a morte e cuja imaterialidade lhe assegura, circularmente, a incorrup¢do.»* Diz
também que «Assim, a estratégia duplicante do sujeito exprime um descentramento de si, um
movimento para fora, que agonisticamente procura denegar/resolver uma divisdo interna.»*" A
autor escreve também que a fotografia vai acentuar o aspecto de duplicacdo que ela permite
«uma duplicac&o imediata, rapida.»*

O duplo nasce das fotografias: criei-os por necessidade de me identificar as imagens de mim,
mas ndo quero me perder na contemplagdo destas imagens de mim: considero as fotos falsas,
porque elas revelam mais o que parego do que o que sou. O trabalho das fotos € uma tentativa
de ndo me afogar nelas como o fez o Narciso, que se perde porque «ele ndo ousa entrar no jogo
simbodlico da representacdo, porque ndo é capaz de reconhecer a imagem de si enquanto
metafora, ndo € capaz de dizer: 'este sou eu'. Por isso estd condenado a prisdo do

desconhecimento, e incapaz de qualquer mobilidade.»*

O artista Jorge Molder trabalhou muito sobre a ideia do duplo; no entanto, o trabalho dele é
bastante diferente porque constrGi personagens a partir do seu préprio corpo. Ndo sdo auto-
retratos mas usa o corpo para dar vida as personagens. E um trabalho diferente do meu porque
ndo construo personagens: olho as minhas fotos e constato que sdo espécies de duplos de mim.
O corpo que aparece, mas ndo revela nada da minha individualidade nem da minha esséncia.
S&do imagens minhas sem ser completamente eu. Os duplos do Molder sdo muitas vezes em
ligacdo com referéncias literaria ou cinematografica, como por exemplo a série «Pinocchio»®.
O uso do corpo como suporte também é o que faz Helena Almeida®, por exemplo: excepto que
para ela, 0 uso do corpo é apenas 0 que considera como o0 meio o0 mais facil para trabalhar, o que
é muito diferente do meu trabalho. De facto, interessa-me de trabalhar com o meu corpo, a
minha imagem porque é o que permite desenvolver a minha relacdo comigo. Uso a minha
imagem fotogréfica para construir o meu trabalho porque € ela que me confronta a mim mesmo
e porque € dela que nasceu o facto de me perder entre quem eu pareco € quem eu Sou.

Né&o crio personagens, mas tenho a impressao de ver personagens ficcionais nas fotos, quando

ndo me reconheco nas imagens.

46 Margarida, «Fotografia e narcisismo: 0 auto-retrato contemporaneo», Lisboa: Assirio & Alvim, cop. 2000, pag103
47 MEDEIROS Margarida, «Fotografia e narcisismo: o auto-retrato contemporaneo», Lishoa: Assirio & Alvim, cop.
2000, pagl05

48 MEDEIROS Margarida, «Fotografia e narcisismo: o auto-retrato contemporaneo», Lishoa: Assirio & Alvim, cop.
2000, pag105

49 MEDEIROS Margarida, «Fotografia e narcisismo: o auto-retrato contemporaneo», Lisboa: Assirio & Alvim, cop.
2000.

50 Ver em anexo 2

51 Ver em anexo 2
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As «peintographies» s&0 um pouco como este «outro®?» que encontrou Borges, sentado num
banco na margem do rio Charles, em Cambridge. Era ele hd uma dizia de anos, ainda estudante
em Geneve. Cada um pensa que esta a sonhar com o outro e vao se afastar muito rapidamente e
vdo marcar um encontro pelo dia a seguir: ninguém ira a este encontro...

A criacdo de um duplo permite um certo distanciamento com si mesmo e € ao adquirir este
distanciamento que podemos nos recriar. Finalmente, crio duplos de mim de maneira bastante
involuntéria, eles surgem das fotos tiradas, mas me permitem, os trabalhando de me afastar e me
aproximar deles a0 mesmo tempo. E muito mais facil de as pensar como duplos: aceito que

temos uma ligag@o, mas ao mesmo tempo me autorizo a pensar que néo séo eu.

52 BORGES, Jorge Luis, O Livro da Areia, traducio de Davi Arrigucci Jr., Sdo Paulo, Companhia das Letras, 2009.
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Conclusao

Se 0 Harry Haller se mudou para uma pequena pensdo burguesa para tentar reencontrar-se, essa
foi também a minha propria experiéncia nos dois Gltimos anos em Portugal. Rilke escreveu:
«Uma Unica coisa é necessaria: a soliddo. A grande soliddo interior. Ir dentro de si e ndo
encontrar ninguém durante horas, é a isso que é preciso chegar»®3. Esta soliddo, reencontrada
em Portugal, permitiu-me reencontrar-me. Em primeiro lugar, pelo facto de mudar os meus
hébitos, a minha maneira de viver, mas principalmente pelo facto de estar completamente
sozinha, face a mim prépria. A soliddo é, acho, a propria base da criacéo.

Estes dois anos em Portugal permitiram-me aperceber das coisas essenciais ao meu ser e entdo
também a minha pratica artistica. Um dos primeiros elementos que aprendi era a necessidade de
soliddo, sem a qual, finalmente, ndo ha nada de possivel.

Se o0 periodo no qual trabalhei as «peintographies» foi muito mais dificil, por causa do barulho e
das perturbacdes no atelier, o periodo das «images rémanentes» foi muito enriquecedor. Toda a
minha pratica artistica orienta-se para a procura do ser: quer dizer que 0 meu processo me
permite estabelecer uma relagdo intima comigo propria. O meu investimento no meu trabalho
sobre o auto-retrato baseado sobre as minhas imagens fotograficas tera sido uma espécie de
abertura destas imagens limitadoras de mim proprio. Além disso, comeco a sentir a necessidade
de mostrar algumas fotografias, 0 que nunca teria feito dois anos atrds. A minha intimidade
comigo reforga-se pelas minhas pesquisas artisticas e, no entanto, as fotografias que tiro de mim
prépria, e que achava em desacordo com a imagem que sentia de mim, comegam a tornar-se,
como dizia tdo bem o Roland Barthes, testemunhas de «isto-foi»°*: paro pouco a pouco de posar
atras da maquina fotogréfica para, simplesmente, ser.

Esta dissertacdo e os dois Ultimos anos terdo ajudado a identificar melhor os elementos
importantes no meu processo artistico, tanto dentro como fora do atelier: no interior, quer dizer
perceber melhor a minha relagdo com as fotografias de mim mesmo, principalmente. E no
exterior, quer dizer perceber até que ponto coisas como a literatura, mas também a natureza ou
as caminhadas. Sdo fundamentais para mim, mesmo se intervierem de maneira indireta nas
minhas pesquisas plésticas.

Viver num pais desconhecido e ser uma estrangeira, no olhar das pessoas, mas também entdo no
meu proprio olhar sobre mim préprio, porque os dois estdo sempre ligados, foi e é ainda muito

enriquecedor. Se as imagens possuem esta capacidade de me encaixar numa “imagem de mim”

53 RILKE, Rainer Maria, Cartas a um jovem poeta, traducéo de Pedro Siissekind, L&PM Editores, Porto Alegre,
2009, p56

5 BARTHES, Roland, «A Camara Clara: nota sobre a fotografia» tradugéo de Manuela Torres, Edigdes 70, Lisboa,
1998. P4g109
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o0 olhar das pessoas, os habitos, os comportamentos pre-estabelecidos sdo todos elementos
exteriores limitadores. Mudar para um pais estrangeiro foi por em causa tudo isto. Falo das
«peintographies» como tentativas de extrair o essencial e tirar o superficial, mas isto é também o
que foi em grande parte a minha estadia.

Harry Haller, o Lobo Da Estepe, esta condenado a «ouvir a mudsica de radio desta vida»®®, ndo
aprendeu a rir, ndo conseguiu a desligar-se da realidade. Mozart, uma personagem do livro,
aconselha ao Harry a aprender a «a levar a sério o que merece ser levado a sério, e a rir de tudo
0 mais!»*® O meu trabalho permitiu-me isto: ndo rir das minhas imagens, mas pelo menos

aprender a considera-las apenas como imagens e ndao como identidades inflexiveis.

% HESSE, Hermann, «O Lobo da Estepe», traducdo de Ivo Barroso, Editora Record e Altaya, Rio de Janeiro/ Séo
Paulo, 1995. P216
% HESSE, Hermann, «O Lobo da Estepe», tradugdo de Ivo Barroso, Editora Record e Altaya, Rio de Janeiro/ Sdo
Paulo, 1995. P216
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Anexo 1

As «Images Rémanentes»

Figura 1: «L’absence autoportrait I», Série de 5 desenhos. Carvdo sobre papel. 21x29.7cm, 2015

Figura 2: «L’absence autoportrait I1», Série de 5 desenhos. Carvdo sobre papel. 45x34 cm, 2015
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Figura 3: «L’absence autoportrait IV», Série de 5 desenhos, Carvdo sobre papel, 148 x 110 cm, 2016

Figura 4: «L’absence autoportrait V», Série de 5 desenhos. Carvdo sobre papel, 123 x 102 cm, 2016
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Figura 5: «Espelho», Série de 3 desenhos. Carvdo sobre papel, 70 x 172.5, 2016

As «Peintographies»

Figura 6: «Noir», Série de 4 desenhos. Fotografia e ponta seca. 29.7 x 42 cm. 2016
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Anexo 2

Cindy Sherman, «Rear Screen Projection», 1980
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Francesca Woodman, «Space2», 1975 - 1978
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Bracha L. Ettinger, «Eurydice n°10», 1996

Bracha L. Ettinger, «Eurydice n°37», 2001
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Jorge Molder, «Pinocchio», 2006 — 2009
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Helena Almeida, «Pinturas Habitadas», 1975
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