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INTRODUCAO

A autorretratag&o constitui a tonica do nosso tempo. O interesse manifestado
pela propria imagem €, na atualidade, maior do que em qualquer outra época.

Isso se deve a universalizacdo do acesso aos equipamentos multifuncionais
modernos, que implicou trazer consigo a pratica frenética dos selfies, as fotografias
gue a prépria pessoa toma de si. Uma maneira de capturar sua imagem instantanea
e irrestritamente, nas mais diversas ocasides, para posta-la nas redes sociais.

Mas esse ndo é o0 nosso objeto: o presente trabalho, ao versar sobre a
autorretratacao, o faz restringindo seu escopo ao ambito das artes visuais.

Resultado de uma particular curiosidade desta bacharelanda, nossa
abordagem resvala para o intento do levantamento de possibilidades em termos de
géneses para 0 autorretrato, cuja pratica mostra-se recorrente em parcela
consideravel da historia da arte.

Assim, ao refletirmos sobre 0 assunto, impossivel ndo emergir a consciéncia a
ideia do mito de Narciso e a do desejo do individuo de legar a posteridade um
registro da propria imagem. Da mesma forma, ato continuo, ocorre-nos a visdo do
espelho e, com ela, o conceito freudiano do duplo. Esses temas serdo alvo de
breves consideracfes, ao lado de outras acerca do processo de criacdo artistica —
de que se ocupa a Critica Genética —, que reconhece uma relacéo direta de causa e
efeito entre o criador e sua obra de arte.

Ao mesmo tempo em que abordamos provaveis géneses para o autorretrato,
trazemos a baila contextos e nomes histéricos de significancia em termos do
estabelecimento e fixacdo de sua pratica, modificacdo dos canones e introducéo de
novas concepcoes, iniciando pelo género ao qual, teoricamente, se subordina — o
retrato. Do mesmo modo, emprestamos realce aquilo que, a nosso ver, tenha
resultado em modificacbes no sentido do estabelecimento de um estatuto mais
favoravel ao artista.

Nada que se vincule a estilos, escolas ou movimentos; tampouco a um
recorte temporal definido. Nossa atencado volta-se para a captura do que reputamos
interessante para a construgdo de um quadro que ilustre pontos altos do percurso

trilhado pelo instituto em causa. A propésito, nosso conceito de interessante, in



casu, respalda-se na ideia expressa por Argan e Fagiolo em seu Guia de Histéria da
Arte, a saber:

A histéria da arte, como qualquer histéria, € processo: tudo aquilo que
marca passo e nao faz avancar o processo nem modifica a situacao € isento
de autenticidade. Consideramos, pois, interessante para a histéria da arte
tudo aquilo que, de qualquer maneira, se despega da tradicdo: seja
continuando-a e desenvolvendo-a, seja desviando-se do seu curso, seja
invertendo-o polemicamente.*

Passemos objetivamente as nossas consideracdes.

! ARGAN, Giulio Carlo e FAGIOLO, Maurizio. Guia de Histéria da Arte. Trad. M.F. Gongalves de
Azevedo. Lisboa (PT): Editorial Estampa, 1992, pp. 19/20.



1. AIMAGEM

Conceito complexo que é, independentemente de definicbes mais
elaboradas, parece-nos irrefutavel entender por imagem algo utilizado para
representar uma outra coisa, na sua auséncia, e — quase que magicamente — a
prépria auséncia da coisa representada. Em outras palavras, a imagem realiza tanto
a presenca imaginaria de um ser ou objeto quanto sua auséncia real. Precisar um
significado para o termo ndo parece ser uma dificuldade exclusivamente nossa.
Também Tania Rivera, em seu O Avesso do Imaginéario, da-nos conta da dificuldade

advinda de sua multiplicidade e do jogo de sentidos.

Imagem: adotaremos neste ensaio esse termo vago, sem duavida
polissémico (para nado dizer francamente problematico), para designar o
campo do visual que envolve o sujeito e se configura no campo mais amplo
das representacdes — entendidas como produtos de determinadas relacdes
entre sujeito e objeto. No terreno que a psicandlise compartilha com a arte,
em didlogos multiplos e cruzados (e por vezes até cegos, ou surdos,
desencontrados), tais relacdes sédo postas em crise, constituindo um campo
notadazmente movel e sujeito a subversfes de um e outro termo, sujeito ou
objeto.

Ja no limiar da histéria do conhecimento, os pensadores debrucavam-se em
torno da complexa relagdo imagem x realidade, a qual resultou tributaria de diversas
definicbes. Um dos primeiros elos entre as partes dessa relacdo, vislumbramos no
Mito (ou Alegoria) da Caverna, de Platdo, contido em A Republica, livro VII. Entre
outros significados atribuidos a obra do filésofo e seus desdobramentos, o0 mundo
sensivel — ao qual pertence a imagem — surge como preceptor do mundo inteligivel,
ou seja, o do conhecimento, da razdo, da realidade ou verdade de cada um. De
fato, € através dela que vemos forjada nossa percepc¢ao primeira do mundo que nos
cerca.

Relevante lembrar que, em razdo de seus poderes de afirmar, reverter ou
subverter uma determinada mensagem, € que as imagens da figura humana foram
vistas com hostilidade ou resisténcia por grande parte das religides®, que as baniram
dos locais de culto.

Esses poderes foram o cerne de trés publicacdes tedricas alemas logo em

seguida a contenda de ambito internacional provocada, em 2006, pela veiculacdo de

> RIVERA, Tania. O avesso do imaginario: Arte contemporanea e psicandlise. Sdo Paulo: Cosac
Naify, 2013, p. 50.

® Segundo preconizado no Alcordo, o vinho, os jogos de azar e os idolos sdo abominacdes
inventadas por Sata, significando “idolos” as “pedras vestidas” = estatuas pagas.



caricaturas de Maomé na imprensa dinamarquesa. Em uma delas, Almut
Bruckstein, estudiosa da filosofia judaica, recorrendo a reflexdo imagética do
judaismo, denuncia o carater subversivo da arte: a imagem deturparia 0
conhecimento da verdade religiosa*. Em outra, os organizadores da obra, tomando
por base o Dillvio, trazem as investigacdes iconograficas do estudioso Moshe
Barash a partir das representacbes do fenbmeno desde o inicio da era cristd até
Leonardo da Vinci, as quais concluem pela diversidade e pelo espirito contraditorio,
cambiantes segundo a época respectiva, das formas de interpretacdo da fonte
biblica®. Por fim, na Ultima, o historiador Hans Belting®, analisando os resquicios
religiosos na nossa forma de produzir e consumir imagens, destaca a expectativa
invariavelmente presente de que a representacdo seja verossimil.
Independentemente de motivacfes outras porventura agregadas a retaliacao
contra as publicacbes de charges de Maomé, a materializacdo do potencial
explosivo da imagem pode ser sentida no ataque a sede do semanario satirico

parisiense Charlie Hebdo, em janeiro de 2015. ’
2. 0 “COMPLEXO DE MUMIA” DE BAZIN E O MITO DE NARCISO

Desde épocas imemoriais, em que mal se percebe como um individuo, o ser
humano néo resiste ao apelo de legar a posteridade um registro da propria imagem
como testemunho de sua existéncia e afirmacdo de sua identidade. Prova disso
encontramos no interior das cavernas, em cujas paredes estampados estdo, por
meio da utilizacdo de po colorido, os contornos das maos de homens e mulheres

pré-histéricos.

* BRUCKSTEIN, Aimut. Vom Aufstand der Bilder (Sobre a Rebelido das Imagens). Munique: Wilhelm
Fink Verlag, 2007, 148 pp., apud MELLO, Simone, in Do uso das imagens pelas religides,
20.02.2007, disponivel em http://dw.com/p/9uYZ. Acesso em 23.10.2016.

> MULSOW, Matin e ASSMANN, Jan., org. Sintflut und Gedéachtnis: Erinnern und Vergessen des
Usprungs (Dilivio e Memdéria: Lembranga e esquecimento da origem). Munique: Wilhelm Fink Verlag,
2007, 414 pp., apud MELLO, Simone, in Do uso das imagens pelas religides, 20.02.2007, disponivel
em http://dw.com/p/9uYZ. Acesso em 23.10.2016.

® BELTING, Hans. Das echte Bild: Bildfragen als Glaubenfragen (A imagem auténtica: Questdes
pictéricas como questbes de cren¢a). Munique: C.H. Beck, 2005, 240 pp., apud MELLO, Simone, in
Do uso das imagens pelas religides, 20.02.2007, disponivel em http://dw.com/p/9uYZ. Acesso em
23.10.2016.

" O jornal tinha o costume de satirizar todas as religides por meio de charges. Em nov/2011, o
escritorio do periddico ja havia sido, pelo mesmo motivo, alvo de um ataque a bomba, sem vitimas.



http://dw.com/p/9uYZ

O decorrer do tempo veio trazendo a tona novas formas de registros da
espécie: um pouco mais adiante, sendo mumificado; posteriormente, tendo
reproduzida sua imagem por meio da pintura e da escultura, e, hodiernamente,
tendo-a capturada de forma objetiva pelas lentes da camera fotogréafica, da filmadora
ou dos aparelhos multifuncionais e publicizada por intermédio das redes sociais, 0
individuo ndo somente se faz presente, mas eterniza-se. A essa defesa do ser
humano contra sua inexoravel finitude, André Bazin (1918-1958) atribui o0 nome de
“complexo de mumia” . “Embalsamado”, “mumificado” naquela imagem, suspensas
permanecem a passagem do tempo e a ocorréncia do derradeiro porvir: ali, e
daquela forma, o individuo vive para sempre.

Paralelamente a essa necessidade de registro e perenidade, o mito de
Narciso fala-nos do antigo fascinio do homem pela prépria imagem. E sobre ele que
Freud estabelece o conceito de narcisismo, central no entendimento da clinica

psicanalitica contemporénea. Segundo o fildsofo francés Clément Rosset (1939),

Intimamente, o erro mortal do narcisismo ndo € querer amar
excessivamente a si mesmo, mas, ao contrario, no momento de escolher
entre si mesmo e seu duplo, dar preferéncia a imagem. O narcisista
sofre por ndo se amar: ele s6 ama a sua representacao.’

O tema do duplo associa-se a figura de reflexo ou imagem: é na imagem
do espelho, em que vé projetado seu eu pleno dos atributos que cré possuir, que
0 harcisista encontra sua verdadeira identidade. Tal comportamento reflete-se em
seus relacionamentos: o narcisista patolégico buscara nas ligacbes pessoais 0
seu duplo — sua “alma gémea” —, e esse sera tanto mais importante quanto mais
se revele como objeto de duplicacao™®.

As razfes que levam uma pessoa a condutas da espécie sdo inUmeras: 0s
medos do envelhecimento e da morte — questdes muito inquietantes para o ser

humano — sdo as mais conhecidas. Aterrorizado pela ideia da decrepitude e/ou

® BAZIN, André. Ontologia da imagem fotografica, in O cinema: Ensaios. S&o Paulo: Editora
Brasiliense, 1991, p.19.

® ROSSET, Clément. O real e seu duplo — Ensaio sobre a iluséo, trad. José Thomaz Brum. Rio de
Janeiro: José Olympio, 1985, p. 108.

% 0 mito de Narciso vincula-se & negacéo da transcendéncia do outro. Quando beija é a si mesmo
gue o faz. Assim sendo, se ele nega o outro, jamais vera e/ou ouvira outra pessoa além de ele
mesmo (XAVIER, M. Ser e ndo ser. Fragmentos da Teoria do Duplo. Tese de Doutorado em Teoria
Literaria. Area de Concentragdo: Psicanalise, Pontificia Universidade Catolica do Rio de Janeiro,
1989, p.12.



da finitude, o narcisista busca escapar do alcance das implacéveis leis do tempo —

exorciza-las —, e eternizar-se afigura-se-lhe um meio eficaz. De fato,

A morte ndo é sendo a vitéria do tempo. Fixar artificialmente as
aparéncias carnais do ser é salva-o (...) de uma segunda morte
espiritual.™*

Tais questdes, de carater permanente e objeto de abordagem nos campos da
filosofia, da psicologia, da religido etc., reverberam na producédo artistica de todos os
tempos. Enxergamos nelas possiveis géneses para a observada recorréncia do
género autobiografico nos mais diversos meios ou linguagens que constituem as

manifestacbes da espécie — nas artes visuais, 0 caso do autorretrato.

Nota ilustrativa sobre o espelho

As primeiras superficies capazes de refletir imagens — placas
de bronze polidas com areia — foram concebidas por volta de 3.000
a.C., na antiga Suméria (parte do atual Iraque). Pelas maos de
gregos e romanos, tornaram-se conhecidas em todo o continente
europeu e foram sendo, até o final da Idade Média, aperfeicoados as
ligas de metal e os processos de polimento nelas empregados.

Os espelhos de vidro viriam a surgir pelas maos dos arteséos
de Veneza no inicio do século XIV. Aplicada sobre um vidro plano, a
mistura de estanho e mercuario por eles desenvolvida formava uma
fina camada refletora, de alta qualidade. Superados, desta feita, os
expedientes — agua parada, vidros, superficies reflexivas etc. — de
que forcosamente se utilizavam os artistas para que sua Visao
alcancasse a propria face, aberto estava o caminho para a irresistivel
ascensao do autorretrato.

A producéo dos espelhos — cujo método era mantido em
segredo —, todavia, sempre foi contingenciada pelo alto custo
associado ao problema da contaminacdo dos artesdos com o
mercurio. Somente no século XIX, descobriu-se a técnica de
espelhar o vidro com prata quimica, sem a necessidade do mercurio.
Mais segura, simples e barata, deve-se a ela a popularizacdo dos
espelhos pelo mundo.

1 BAZIN, p. 19.
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3. A CRIACAO ARTISTICA

E pacificado o entendimento de que toda obra de arte expressa a
subjetividade de seu autor. No inconsciente, a residéncia da inspiracdo teméatica e
formal para a criacdo artistica, ja vislumbrada por Cézanne (1839-1906) ao,
afirmando estar a natureza no interior — conforme nos da conta Merleau-Ponty
(1908-1961)* —, abandonar a mera reproducdo realista do mundo e encarnar uma
nova atitude espiritual diante do objeto.

Nesse sentido, ja no século XVI, o filésofo, escritor e humanista Montaigne
(1533-1592) assim descreve sua percepcao acerca da consisténcia da relacéo
artista x obra:

A mim ndo pode acontecer o que acontece a mais de um especialista: que o
homem e a obra nado estejam em concordancia; (...) Um homem sabio nédo é
sabio em tudo; mas um homem inteiro € inteiro em tudo, também naquilo
que ignora. Meu livro e eu somos uma coisa em comum; quem falar de um,
falara simultaneamente do outro. **

Paralelamente, Tania Rivera, em seu Arte e Psicandlise, fala-nos da
fecundidade e importancia do inconsciente na existéncia do ser humano: seu modus
operandi, seus conteudos e os meios de que dispde o individuo no sentido de
acessa-lo.

Referindo-se ao aspecto de que as fronteiras entre a patologia e a
normalidade constituem alvo de questionamento por parte da psicanalise, da-nos
conta da existéncia de um liame entre 0s processos neuroticos e o da criacao
artistica — e, por 6bvio, entre os sintomas neuroticos e as obras de arte — ao abordar
0 mecanismo segundo o qual, a partir da for¢a pulsional presente nos primeiros, a
obra ganha materialidade. Conclui, assim, no sentido do espelhamento do eu do

artista em suas obras — as expressdes de sua subijetividade.

A aproximacdo da psicandlise com a arte, (...), torna-se menos uma questao
de interpretacdo — em que a psicanalise teria algo a dizer sobre uma
determinada obra, artista etc. — do que um desafio de interpenetrag:?\o.14

2 MERLEAU-PONTY, Maurice. O Olho e o Espirito. Trad. Paulo Neves e Maria Ermantina Galvéo
Gomes Pereira. Sao Paulo: 12. edi¢cdo Cosac Naify Portéatil, 2013, p. 21.

3 MONTAIGNE, Michel. L’Humaine Condition, apud AUERBACH, Erich in  Mimesis: a
representacéo da realidade na literatura occidental. Sdo Paulo: Perspectiva, 2011, p. 260.

 RIVERA, Tania. Arte e Psicandlise. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2002, pp. 31/32.
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Corroborando a tese de Rivera, e atribuindo a criatividade um dos grandes
mistérios do espirito, assim se expressa 0 sociologo e pensador francés Edgar Morin
(1921):

Todo artista criador ndo €, de uma certa maneira, possuido pela obra que
cria e histérico no sentido em que da existéncia a uma emanacgdo do

espl'rito?15

A escultora, desenhista e gravadora franco-americana Louise Bourgeois
(1922-2010) vai ainda mais além. Defendendo que o fundamental na criac@o
artistica é o ‘acesso ao inconsciente’, conclui por que todo trabalho é um autorretrato
do artista.’® De fato, & sua obra, de carater eminentemente autobiografico —
totalmente inspirada em vivéncias de sua infancia —, atribui ela um valor claramente
terapéutico: € uma autoanalise permanente, a qual, em ultima instancia, concorre
para a melhoria da propria artista enquanto tal. Tal percep¢do vem corroborar a
ligacaol/interpenetragdo a que se refere Rivera.

Louise, aqui, compartilha da percepcdo de Michelangelo (1475-1564). Em
sua Vidas dos Artistas, na parte dedicada ao grande mestre, conta Vasari que o
artista, ao ser indagado por que na obra de um determinado pintor a melhor figura
era a de um boi, respondera: “Todo pintor se retrata bem”*’.

Também nessa mesma acepcdo, mas referindo-se objetivamente ao retrato,

assim se expressa o escritor, poeta e dramaturgo Oscar Wilde (1854-1900):

Todo retrato pintado com sentimento € o retrato do artista e ndo do modelo.
O modelo é mero acidente, oportunidade. N&o é ele que é revelado pelo
pintor; antes, é o pintor que, na tela colorida, se revela a si préprio.*

Complementarmente, no final dos anos sessenta tém inicio, na Franca
(Centre National de la Recherche Scientifique — CNRS), estudos sobre a génese das
obras literarias, em decorréncia do desejo de melhor compreender o funcionamento
subjetivo correspondente ao processo de criacdo artistica, pelo fascinio que esse
exerce sobre o receptor e sobre o préprio criador.

Em seu primeiro momento adstritos a organizacdo dos manuscritos do poeta

alemao Heinrich Heine (1797-1856), posteriormente tais estudos encamparam novos

* MORIN, Edgar. O método 5: a humanidade da humanidade. Porto Alegre: Sulina, 2012, p. 107.
'® Apud RIVERA, 2002., p. 60.

7 VASARI, Giorgio. Vidas dos Artistas (edicdo Torrentiniana -1550). Trad. Ivone Castilho Bennedetti.
Sao Paulo: Editora WMF Martins Fontes, 2011, p. 739.

® WILDE, Oscar. O Retrato de Dorian Gray. Trad. Ligia Junqueira. Rio de Janeiro: Edi¢cdes
BestBolso, 2016, p. 11.
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autores, como Proust (1871-1922), Zola (1840-1902), Valéry (1871-1945) e Flaubert
(1821-1880). Ampliou-se, desta feita, a equipe de pesquisadores, tendo sido criado
laboratdrio proprio e prevista a extensao do projeto aos processos préprios de outras
manifestagdes artisticas.

Surge, desse modo, a Critica Genética, chegada ao Brasil na segunda
metade dos anos oitenta. Apesar de passivel de sujeicdo a eventuais criticas ou
reparos, assumiremos, aqui, ja estendidas suas consideracfes para os demais
campos da arte, e em particular para o do objeto deste trabalho, por entender
estarmos, in casu, “bebendo de uma mesma fonte”: a diferenga residiria, apenas, na
linguagem.

A “nova ciéncia”, do mesmo modo que a visdo psicanalitica e as aqui citadas
de Montaigne, Bourgeois e Wilde, corrobora a forte relacdo existente entre um
projeto artistico e a mao criadora de seu autor: o escritor, na condigdo de primeiro
leitor da propria obra, incorpora os diversos eus — 0 que escreve, 0 que |é, o que
critica e o que reelabora. Nesse sentido jA se expressava 0 poeta e dramaturgo
irlandés William Butler Yeats (1865-1939):

Meus amigos acham que erro / Quando cismo e refaco uma cancéo,
N&o percebem o ponto principal: / E a mim mesmo que refaco.*

Professora titular do Programa de POs-Graduacdo em Comunicagcdo e
Semidtica da Pontificia Universidade Catolica de S&o Paulo e Coordenadora do
Centro de Estudos de Critica Genética, Cecilia Salles brinda-nos com duas obras, a
saber, Critica Genética: Fundamentos dos estudos genéticos sobre o processo de
criacao artistica e Gesto inacabado: processo de criacdo artistica. Basicamente,
buscam ambas, valendo-se das pegadas que o artista deixa visiveis do processo
respectivo, aproximar-se da génese do ato criador, entrever a interacdo das forcas
psiquicas motivadoras, vislumbrar as suas visceras.

Enxergar a construcdo da obra de dentro para fora desde a sua concepcao
implica a percep¢do da mao do artista direcionando a acao criadora a partir de suas

preferéncias, gostos, desejos, expectativas e ansias. Segundo a autora,

O estudo dos registros do processo revela-nos um universo sob o ponto de
vista do artista. Observamos como ele se relaciona com o mundo e como
constréi sua obra no &mbito de seu projeto ético e estético.

Ha uma forte relacdo entre este projeto artistico em construcdo e o préprio
artista. Louis Aragon (1979) vé nas hesitacBes do escritor diante de seu

1 Apud SALLES, Cecilia Almeida. Critica Genética: fundamentos dos estudos genéticos sobre o
processo de criacéo artistica. Sdo Paulo: EDUC, 2008, p. 11.
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proprio escrito habeis condutoras do pesquisador as variacdes da escritura
gue sao, na verdade, suaves modula¢cbes da prépria musica do escritor e
seus retornos as margens de si mesmo.”

Esse processo endoscoépico tem a virtude de promover a redencao da figura
do sujeito — no nosso caso, 0 artista —, relegada a um protagonismo secundario,
praticamente apagado, em razao da natureza estritamente formalista da critica da
época. Entdo ressuscitados, retornam ao proscénio as alteridades, a diversidade e
0s antagonismos que forjam a complexa e multifacetada unidade do individuo:
definitivamente ndo mais possivel desconsiderar a forca e o impacto do ego® em

todas as suas formas de manifestagao.

4. O RETRATO

Neste trabalho, utilizaremos o termo “retrato” para designar a representagao
de um individuo.

Ao longo da histéria da arte, tal representacdo materializou-se sob varias
formas — mascaras, bustos, estatuas, gravuras, desenhos, fotografias etc. —,
conforme evoluiram 0s meios e segundo a motivagcao social, politica ou meramente
estética de sua producao, mas, entre todos, a pintura constitui 0 meio mais comum.

O retrato € a resultante de uma conjuncao de forcas: do lado do modelo, a
maneira como ele se vé e aquela como gostaria de ser visto. A propoésito dessa
perspectiva, assim Barthes (1915-1980) revela sua pronta mudanca de atitude ao

perceber-se diante de uma obijetiva:

ponho-me a ‘posar’, fabrico-me instantaneamente um outro corpo,
metamorfoseio-me antecipadamente em imagem. (...) Se eu pudesse ‘sair’
sobre o papel como sobre uma tela classica, dotado de um ar nobre,
pensativo, inteligente, etc.! Em suma, se eu pudesse ser ‘pintado’ (por
Ticiano) ou ‘desenhado’ (por Clouet)! No entanto, como o0 que eu gostaria
que fosse captado € uma textura moral fina, e ndo uma mimica, e como a

Fotofrafia & pouco sutil, ndo sei como, do interior, agir sobre minha pele. % ;

ja do lado do artista, como ele julga 0 modelo e como desse se utiliza para exibir a

sua arte.

* SALLES, 2008, p. 108.

*1 O componente da triade do modelo psiquico que, ao promover a harmonizacéo/ponderacéo das
demais instancias - o id (as pulsbes e os desejos inconscientes) e o superego (a “moralidade”) —,
torna Unica a personalidade de cada individuo: o “eu” de cada um.

2 BARTHES, Roland. A Camara Clara: nota sobre a fotografia. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1984,
pp. 22/23.
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Interessante notar, relativamente a perspectiva da visdo do artista no caso da
pintura, o alongamento da exposicdo a que submetido o modelo & observacao
daquele comparativamente a do instante fotografico. Esse tempo de realizacao,
passivel de albergar varios e longos periodos de observacdo e reflexdo, pode
funcionar como mais uma instancia mediadora potencialmente capaz de produzir
modificacdes no resultado final.

Por ultimo, ndo poderiamos descartar o aspecto da recepcao, ou seja, da
intervencd@o pessoal, subjetiva, do espectador, como um ultimo vetor a atuar nessa
relacéo.

Subjacente a nossa aparentemente simples definicdo de retrato (“a
representacdo de um individuo”), uma delicada complexidade caracteriza-o como
uma poderosa forma de representacdo: além da preocupacéo para com a fidelidade
as caracteristicas fisicas, as capacidades de revelar a interioridade do modelo (tipo
de personalidade, humor, emocdes). Como bem disse o escritor irlandés Bernard
Shaw (1856-1950), “Os espelhos sdo usados para ver o rosto; a arte para ver a
alma.”®

A percepcao dessa delicada complexidade encontra em Baudelaire (1821-
1867) um grande reforco. Em sua “A apologia da paisagem e a critica do retrato”,

assim expressa ele a sua visao sobre o género:

Diante de mim, vejo a Alma da Burguesia, e acredite-me que, se nao
temesse macular para sempre a tapecaria do meu quarto, eu lhe arrojaria
de bom grado, e com um vigor que ela ndo imagina, o tinteiro na face. Eis
exatamente o que ela me sugere hoje, essa Alma desprezivel, que ndo é
uma alucinacédo: ‘Na verdade, os poetas sao loucos estranhos ao pretender
gue a imaginacdo é necessaria as funcdes da arte. Que imaginacdo é
necessaria, por exemplo, para fazer um retrato? Para pintar minha alma,
minha alma t&o visivel, tdo clara, tdo evidente? Eu posso, e na realidade
sou eu, 0 modelo, quem consente em fazer o grosso do trabalho. Sou o
verdadeiro fornecedor do artista. Sou eu, sozinho, toda a matéria’. Mas
respondo-lhe: ‘Caput mortuum, calate! Besta hiperbérea dos tempos
antigos, eterno Esquimé de é6culos, ou melhor, de antolhos, que todas as
visdes de Damasco, todas as luzes e clardes ndo conseguiram iluminar!
Quanto mais a matéria €, em aparéncia, concreta e sélida, mais o trabalho
da imaginacado € sutil e laborioso. Um retrato! Que h& de mais simples e
mais complexo, de mais evidente e mais profundo?...” **

2 Apud GRAVINO, Jéssica in A arte e a literatura, disponivel em
http://slideplayer.com.br/slide/5639508/#.WDnCExYPEPw.email

** BAUDELAIRE, Charles. “Saldo de 1859: O retrato, A paisagem’, (trad. Suely Cassal). Fonte:
BARROSO, Ivo (org.). Charles Baudelaire: poesia e prosa. Sdo Paulo, Nova Aguilar, 2003, in
LICHTENSTEIN, Jacqueline (org.). A pintura — Vol. 10: Os géneros pictoricos. Sdo Paulo, Ed. 34,
2006, pp. 127/128 e 130 (dados sobre a fonte).
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Ademais — e o0 que Ihe confere uma aura especialissima —, detém, como que
magicamente, o condao de congelar o tempo. Eternizando, da forma como ali
revelada, a vida do representado, incorpora ele a ambiguidade de conter tanto os
registros caracterizadores do individuo num determinado e fugaz momento quanto a
capacidade da evocacao de algo duradouro, perene. O poder do retrato reside, em
grande parte, nessa tenséo entre o temporal e o permanente.

A combinacdo de todas essas potencialidades acrescenta ao retrato outra
dimensdo, que exponencia a sua capacidade dialoégica: ndo mais tdo-somente
vocacionado para a semelhanca, como em seus primordios, o género passa a dizer
mais sobre a perspectiva interior do retratado e sua posicao perante o tipico, o
convencional ou o ideal da época.

A ampliacdo da dimenséao do retrato, agregando-se-lhe a funcéo de revelar
algo mais sobre o0 modelo além de sua mera “corporalidade”, foi algo que ocorreu
gradualmente, até que consagrada apos o culto a personalidade que constituiu a
tbnica do Romantismo, no século XIX. Ao Renascimento, todavia, filosoficamente
alicercado no humanismo, na nocao de dignidade e no sentimento de autoestima do
homem, seguramente pode-se atribuir a génese desse processo de expansao e, via
de consequéncia, a inauguragao da “idade do ouro” do género, conforme veremos a

sequir.

4.1. Antecedentes

Do limiar da era crista até meados do século X1V, a natureza da pintura era de
cunho narrativo ou alegérico, focado, principalmente, no campo religioso. A partir de
entdo, e mormente no século XVI, surgiram temas mais especificos, que viriam a se
constituir nos géneros pictoricos: o retrato, a paisagem, a natureza morta (vanitas) e
a pintura de género ou do cotidiano.

Tal diversificacdo tematica trouxe como consequéncia natural a
especializacdo: cada artista privilegiando determinado género segundo suas
afinidades ou preferéncias pessoais ou, mesmo, como decorréncia de sua vivéncia
historico-religiosa.

Assim é que, no sul da Europa e nas regides reconquistadas pela Contra-
Reforma, prevalecem as pinturas de carater historico e religioso. J& naguelas

cerceadas pela Reforma, em que a presenca de quadros ou imagens de santos nas
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igrejas era considerada sinal de idolatria, a perda da substanciosa fonte de renda
representada pela pintura de retabulos implicou o compulsério — quica indesejado —
reposicionamento do foco dos artistas para o retrato, a natureza morta e a pintura de
género.

Ernst Gombrich (1909-2001), em seu A Histéria da Arte %, exemplifica tal
crise por que passou a arte nos paises setentrionais relatando os efeitos da Reforma
sobre a carreira daquele que, por seu virtuosismo, estava prestes a se tornar o “mais
eminente mestre dos paises de fala alemd”. Hans Holbein, o Moc¢o (1497-1543),
gue, aos pouco mais de trinta anos, pintara com maestria o retabulo A Virgem e o
Menino com a familia do Burgomestre Meyer (figura 2)?°, encomendante da obra.
Alemdo radicado na Suica, vé-se o0 artista compelido a trocar esse pais pela
Inglaterra, onde torna-se o Pintor da Corte de Henrique VIII, a quem atribuido o

encargo maior de pintar retratos dos membros da Casa Real.?

ANNO, - ETATLS «

":H"

on sy T = o ki i 2 Hif W .
Figura 2 - A Virgem e o Menino com a Figura 3 - O Retrato de Henrique VIII, 1537
familia do Burgomestre Meyer, 1528

* GOMBRICH, E.H., A Histéria da Arte. Trad. Alvaro Cabral. Rio de Janeiro: LTC, 162 ed., 2011, pp.
374/379.

% Também conhecida como “The Darmstadt Madonna”.

" O Retrato de Henrique VIII, de 1537 (figura 3), € uma das producdes do novo género a que Holbein
passou a dedicar-se.
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Interessante notar que, até o século XVIIl, quando comecou a fragilizar-se a
certeza das correspondentes superioridades, o podio permaneceu destinado aos
temas historicamente tradicionais das pinturas sacra e de histéria. Como no caso do
paragone das artes, mas entdo em se tratando dos géneros pictéricos, muitos foram
0s que, ao longo do tempo, defenderam a supremacia de um sobre outro, caso do
arquiteto, critico, tedrico e historiador francés André Félibien (1619-1695) em relacdo

ao retrato:

Quem pinta animais vivos tem mais mérito do que quem so representa
coisas mortas e sem movimento. E, como a figura humana é a mais perfeita
obra de Deus sobre a terra, é certo também que aquele que se faz imitador
de Deuzg ao pintar figuras humanas é muito mais excelente que todos os
outros.

Mais adiante, Matisse (1869-1954), cuja afeicdo a figura humana o levou a
elaboracdo de um sem-namero de retratos, foi outro a integrar ao rol dos que
atribuiram preponderéncia ao género. O século XX, no entanto, praticamente
encerrou o debate em torno dessa questdo hierarquica.

Retratos de membros de uma mesma familia, ja& no mundo antigo, constituiam
importantes componentes das cole¢cdes de arte. Plinio, o Velho (23-79), menciona
gue os reis de Alexandria e Pergamon colecionavam imagens de poetas e filésofos
famosos®®, mas a tradicdo desse legado foi evidenciada quando colecdes de retratos
de homens ilustres tornaram-se comuns na lItalia e no norte da Europa a partir do
século XV, e passaram a ser com frequéncia exibidas em bibliotecas ou gabinetes
de duques e principes do Renascimento como fontes de inspiracdo e estimulo a

superacao. Barthes confirma-nos tal cronologia ao afirmar:

Ver-se a si mesmo (e ndo em um espelho): na escala da Histéria, esse ato é
recente, na medida em que o retrato, pintado, desenhado ou miniaturizado,
era, até a difusdo da Fotografia, um bem restrito, destinado, de resto, a
apregoar uma situacgéao financeira e social... %0

Inimeros sao os casos de colecionadores que, a partir de entdo, mantiveram
no género o foco principal de sua cobica. N&o por outro motivo, muitas das

primeiras galerias de arte foram galerias de retratos.

8 FELIBIEN, André (1619—1695). “A hierarquia classica dos géneros’, in LICHTENSTEIN (org.), A
Pintura, Vol. 10: Os géneros pictéricos. Sdo Paulo: Ed. 34, 2006, p. 40.

* PANOFSKY,Erwin. Early Netherlandish Painting, New York and London, 1971, vol. |, p.194, apud
WEST, Shearer. Portraiture. Oxford: Oxford Univesity Press, 2004, p. 44.

% BARTHES, p. 25
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Ainda sobre a importancia de que passou a gozar o retrato a essa época, 0
historiador inglés Peter Burke (1937), em obra sobre o Renascimento, refere-se ao
conceito de “individualismo renascentista’” cunhado por Burckhardt (1818-1897), o
qual alude ao salto dado pelo homem, indiviso do todo do qual parte na Idade Média,
para a consciéncia de sua condicdo de um individuo espiritual e centro das
preocupacdes no Renascimento. A partir dessa autoconsciéncia, surgem a
autoafirmacdo e o desejo de fama®' — mais tarde transformado em paixdo —,

consoante da-nos conta o autor:

A excepcional preocupacdo dos florentinos com a fama € muitas vezes
sugerida pelas novelle do periodo (...); pela institucionalizacdo das
competicbes entre artistas; pelas linguas afiadas e pela inveja na
comunidade artistica, como registra Vasari em sua biografia de
Castagno;...*

Como contraponto a crenca no sentido de ser esse um fendbmeno novo no
Renascimento, consoante a afirmacao de Burckhardt, e mesmo reconhecendo ter a
autoafirmacdo um peso substantivo na imagem toscana de homem, Burke cita o
professor e historiador holandés Johan Huizinga (1872-1945), para quem, referindo-
se ao desejo de fama como uma das principais motivacdes dos cavaleiros
medievais, ja era esse “essencialmente o mesmo de sempre...”*,

N&o somente os cavaleiros, ja os artistas daquela época, da mesma forma,
com frequéncia faziam constar, no inicio ou nas ultimas paginas das iluminuras dos
livros em pergaminho, elaboradas representacdes de sua pessoa. Indo ainda mais
aguém no tempo, podemos enxergar esse mesmo desejo de fama ao lembrar as
inscricdes dos artesdos da Antiguidade em suas obras: “Eu ...(nome)... fiz isto”.
Daqui, concluimos pela indistincdo de “quem” e “quando”. a necessidade de
autoafirmacao parece constituir parte da esséncia da arte, se ndo da natureza

humana.
5. O AUTORRETRATO

Forma de registro em que o modelo € o proprio artista, os autorretratos sédo

trabalhos que trazem gravadas as marcas da autorreflexdo, da autorreferéncia, da

31 BURKE, Peter. O Renascimento Italiano: Cultura e sociedade na ltalia. Trad. José Rubens
Siqueira. S&o Paulo: Nova Alexandria, 2010, pp. 229/230.

%2 |bidem, p. 231.
% |bidem, p. 231.
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visdo do artista sobre si mesmo e da construcdo ou afirmagédo de uma identidade.
Ao referir-se ao subgénero/género em questdo, o contemporaneo professor e

historiador da arte aleméo Ernst Rebel apresenta-nos as seguintes indagacgodes:

0] gue vé um artista quando olha para si proprio ao espelho? Vera
também através de si proprio aqueles que estédo a olhar para ele? Sera o
autorretrato de um artista um meio de reflexdo ou apenas um nada negro,
um “Falso Espelho”, ...? (...) Um autorretrato do artista, pde a nu o proprio
artista? Ou serve apenas para representar a imagem convencional da
profisséo e estatuto do artista? Ha muitas possibilidades. 3

Paralelamente, é na reflexdo sobre as inUmeras ambiguidades e contradi¢cdes
do ser humano, sob suas mais variadas dimensdes — fisica, psicolégica, sociolégica,
econbmica, historica etc — que se debruca Edgar Morin em seu O método 5: a
humanidade da humanidade — a identidade humana. Reconhecendo ele, em cada
individuo, uma dimensdo cosmologica, assim se expressa acerca da natureza

dessa:

(...) uma infinidade de personagens quiméricos, uma poliexisténcia no real e
no imaginario, (...), efervescéncia larvar em suas cavernas e abismos
insondaveis. Cada um contém galaxias de sonhos e fantasias, impulsos
indomaveis de desejos e de amores, abismos de infelicidade, vastidées de
indiferenca gelada, abrasamentos de astros em fogo, avalanches de édio,
extravios idiotas, clardes de lucidez, tempestades de deméncia...

Cada um contém uma solidao inacreditavel, uma pluralidade extraordinéria,
um cosmo insondavel.”*®

Um pouco mais adiante, ao referir-se as alteridades que compdem a unidade do
individuo, acrescenta:

Todo individuo contém uma personalidade dominante, que nem sempre
consegue inibir uma segunda personalidade antagbnica, e, sequestradas,
duas ou trés personalidades mais ou menos cristalizadas. A personalidade
dominante reina sobre uma caverna fervilhante de prisioneiros. (...) Um
rosto é um teatro onde atuam mdltiplos atores.*

Um mergulho nesse cosmo, nessa “caverna fervilhante de prisioneiros”
significa o0 movimento do artista no sentido de interiorizar-se, acessar seu
inconsciente para, entdo, inventar-se num autorretrato. Dessas muitas
possibilidades, desses multiplos atores, quais o0 autorretrato dispde-se a revelar?

Aqui, em razdo da coincidéncia 6bvia entre artista e modelo, teoricamente
uma das instancias atuantes na producdo de retratos, as quais nos referimos na

secao propria, deixa de agir como um vetor de forcas. Poder-se-ia, dai, questionar

% REBEL, Ernst. Auto-retratos. Trad. Verénica Vilar. Kéln, Germany: Taschen GmbH, 2009, p. 6.
% MORIN, pp. 93/94.
% MORIN, Edgar. O método 5: a humanidade da humanidade. Porto Alegre: Sulina, 2012, p. 95.
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se essa auséncia mediadora implicaria produzir um resultado menos isento, mais
tendencioso. Embora plausivel, ndo podemos desconsiderar a resultante da colisdo
entre sujeito e objeto, ou seja, do dilema representado pelo enfrentamento da
imagem que o proprio artista nutre de si com aquela refletida no espelho, como mais
uma instancia vetorial na melindrosa equacéo da autorrepresentacao.

A esse respeito, bastante interessante, pelo modo com que repetidamente
“‘manipulou” tal conjungédo de forgas, foi o projeto do norteamericano Bryan Lewis
Saunders (1969). Tendo acesso, dada a realizagdo de um documentario sobre
pessoas de saude mental e habitos questionaveis, a diversos tipos de drogas —
desde maconha e absinto até remédios vendidos sob prescricdo médica —, deu
inicio, a partir de margo de 1995, a pintura didria de autorretratos, a cada dia sob a
influéncia de uma droga diferente, como se cada uma colocasse a sua frente um
novo “eu” modelo. O resultado — algo entre 45 e 50 obras do género (vide amostra —
figura 1) — permite-nos avaliar a dimensao dos estados alterados de consciéncia (no
caso, quimicamente) no que respeita a percepcdo do artista acerca de si e as

maneiras de representar-se.

5.1. Antecedentes

Na esteira do desenvolvimento do género do retrato, acompanham os
autorretratos uma parcela considerdvel da histéria da arte. Por meio dessa,

facilmente possivel entrever a sujeicdo das maneiras e dos codigos de

37 . . . ~ . , .

Segundo o artista, o experimento ainda ndo se encerrou: continua ele a conduzi-lo, mas, devido aos danos
sofridos, esporadicamente, com a observancia de razodveis lapsos de tempo, e tdo-somente sob o efeito de
drogas objeto de prescricdao médica.


https://cld.pt/dl/download/983dac9e-e018-4912-8bb0-02d1faff7df5/Bryan-Saunders.jpg
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autorrepresentacdo ao estatuto do artista vigente nos diferentes periodos. Sua
pratica igualmente difundiu-se a partir do Renascimento, mas podemos vislumbrar
albergadas ja na Idade Média as iniciativas primeiras que levaram ao seu instituto,
conforme veremos adiante.®

A partir de agora, neste trabalho, imperioso fazer escolhas que ilustrem
nossas colocacdes. Exemplificando, poderiamos trazer a baila varios artistas
precursores da utilizacdo cada vez mais frequente do expediente da autorretratacao.
Muitos foram o0s que ajudaram a compor as paginas da historia da arte no particular.

Limitar-nos-emos, no entanto, a breve alusdo de alguns que reputamos
relevantes nos processos emancipatério e de assentamento da pratica, com o
estabelecimento de um novo estatuto ndo s6 para o artista como para o subgénero

em questdo. Vamos aos eleitos **:

- Giotto (c. 1267-1337), “o virtuoso” **;

Atribui-se ao artista haver tornado a pintura uma arte maior apos a longa
tradicdo escultorica gotica, ao incluir, em um afresco realizado sob encomenda para
uma capela em Padua, a propria figura no meio dos homens eleitos ao Paraiso por
suas boas acbes em vida (figuras 4 e 5).

Tal afresco pode ser visto como uma obra de vanguarda, posto integrar o
conjunto inaugural do cada vez mais usual expediente da autorretratacdo na pintura
moderna. Isso porque, embora passando a desfrutar de um prestigio em ascensao,
0 estatuto do artista/artesdo objetivamente impunha-lhe as limitacdes decorrentes do
costume de se trabalhar por encomenda, dentro de uma tematica pré-estabelecida,
0 que, praticamente, contingenciava-lhe as oportunidades do exercicio de iniciativas
de imoderacdo ou imodéstia.

A utilizacdo do expediente por Giotto parece confirmar a percepcdo de
Huizinga quanto a aspiracao a gloria ser antecedente ao Renascimento. Alias, nesse

particular, Ernst Rebel leva-nos bem mais aguém no tempo ao, na contracapa de

% Como exemplo de modificagéo no estatuto do artista, Arnold Hauser, em seu Histéria Social da Arte
e da Literatura, as fls. 322, menciona: “A crescente demanda de obras de arte na Renascenca levou
a ascencao do artista do nivel de artesdo pequeno-burgués para o de trabalhador intelectual livre,
uma classe que anteriormente nunca tivera raizes, mas que comegou agora a constituir-se num grupo
economicamente seguro e socialmente consolidado, ...”

% A partir daqui, permitimo-nos atribuir um aposto jocoso a cada uma de nossas escolhas.

“° Na insercdo de sua figura entre os “eleitos ao Paraiso por suas boas acdes em vida”, conforme

mencionado a seguir, a razao para a atribuicdo do aposto.
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seu Autorretratos, reviver Cicero **: “Os artistas desejam ser reverenciados depois
da sua morte. Nao incluiu Fidias um retrato seu no escudo de Minerva, porque ndo

lhe era permitido inscrever o seu nome?”.*?

=

Figura 4 - Juizo Final, 1304-1306 Figura 5 - Juizo Final, detalhe

- Fra Filippo Lippi (1406-1469), “o autista” **

O caminho estava tracado, ainda que viesse a ser trilhado de forma lenta e
sutil: assim como Giotto, também Fra Filippo Lippi, frade carmelita e pintor, em sua
Coroacédo da Virgem (figuras 6 e 7), século e meio depois, utiliza-se do expediente
de imiscuir-se no meio de outras figuras (quadrante IV = canto inferior esquerdo,
mao no queixo). O olhar perdido em alguma divagacdo testemunha seu total
alheamento da cena principal, o que poderia ser interpretado como uma
transgressao sacrilégica. Rebel, no entanto, apresenta-nos uma outra perspectiva
gue, por sua razoabilidade, merece ser considerada e, de futuro, constituir-se em

objeto de pesquisa mais aprofundada:

Mas parece possivel uma interpretacdo diferente. Por muito provocador e
descarado que possa parecer o olhar do pintor & primeira vista, com a
cabeca encostada & mé&o, ndo € necessario concluir dai uma quebra de
decoro. E se supuséssemos que era a nova e ambiciosa intelectualidade
do artista renascentista cada vez mais seguro de si que estava a ser
expressa? **

*1 O politico, orador e escritor (106-43 a.C.), em seu Tusculanae Disputationes Liber Primus.
*2 REBEL, Ernst. Auto-retratos. Trad. Verénica Vilar. Koln, Germany: Taschen GmbH, 2009.
*® No alheamento do artista (figura 7 - detalhe), a raz&o para a atribuicéo do aposto.

* REBEL, p. 28.
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4 L

Figura‘7 - Coroacao da Virem, detalhe

- Vasari (1511-1574), “o enturmado” *:

Novos tipos de autorretratos passam a desenvolver-se em um novo ambiente
em que as relagdes sociais e espirituais do artista passam a situar-se em bases mais

consolidadas e menos efémeras: passa ele a pertencer ao grupo seleto da corte;

> Na figura 8, Vasari é o que, de frente para o Grao-Duque (figura central rodeada pelos artistas de
sua corte) e, de costas mas voltado para o observador, assume a prestigiosa posicao de coordenador
dos projetos arquitetdnicos da corte. Nesse aspecto, a razdo para a atribui¢cdo do aposto.


https://www.google.com.br/imgres?imgurl=http://worldarts.info/wp-content/uploads/2013/06/Selfportrait-of-Fra-Filippo-Lippi.jpg&imgrefurl=http://worldarts.info/fra-filippo-lippi/?lang%3Dpt&docid=0amswYi7kSJl8M&tbnid=X-gmkrp4y6YJpM:&w=528&h=517&itg=1&hl=pt-BR&bih=561&biw=1301&ved=0ahUKEwiIgJOh67fPAhUGFpAKHRZWAwwQMwhGKB4wHg&iact=mrc&uact=8
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tem seu autorretrato justaposto aos dos membros dessa; estabelecem-se lagos de
amizade, intimidade e devocao.

Nessa situagdo, encontra-se Vasari no que respeita a corte do Grao-Duque
Cosimo | de Médicis, conforme nos da conta a obra de sua lavra objeto da figura 8.
Em comum com as demais aqui trazidas a colacdo, o aspecto de tornarem
explicitos, conjunta ou isoladamente, os desejos de notoriedade e de afirmacdo dos
respectivos prestigios social e profissional, de sua proximidade com o poder e de

sua assercao moral, entre outros.

| & 7 FE AN £ A N— ,as W, _ 2
Figura 8 — Autorretrato no circulo de artistas associados
ao grao-duque Cosimo | de Médicis, c. 1560

- Peter Parler (1330-1399), “o cataténico” *°:

Alemao, o famoso escultor e arquiteto imperial e episcopal da Coroa Tcheca
parece ter ido além dos pré-citados florentinos, apesar de situar-se a meio tempo
dos dois: ao concluir a construcéo do coro e da abébada da Catedral de Séo Vito em
Praga, situada no proprio Castelo, colocou seu busto (figura 9) em tamanho natural
no trifério*’, por cima do coro, no meio de onze membros da familia real, trés

arcebispos e quatro reitores. Lugar de destaque a altura das nobres figuras, ali

*® Na imobilidade e auséncia de seu olhar (figura 9), a raz&o para a atribuicio do aposto.

*" Galeria situada nas naves centrais das igrejas, acima das arcadas das naves laterais. Usualmente,
apresenta trés aberturas em cada vao.
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provavelmente posicionadas como guardids do espaco sagrado e imponente da
catedral.

Sob a perspectiva historica, os detalhes da leve inclinacdo da cabeca — a
refugir da pratica candnica entdo vigente — e da fixidez do olhar, aliados a fidelidade
as proprias feicdes do artista, fazem com que a literatura repute a obra como o

primeiro autorretrato naturalista conhecido *%.

Figura 9 - Autorretrato, busto, c. 1380

- Jan van Eyck (1390-1441), “o cheio de si”**:

7

Ao artista flamengo, é atribuido o primeiro autorretrato autbnomo da arte
europeia (figura 10). A expressividade do olhar fixamente voltado para o espectador
e a contracdo dos musculos faciais deixam entrever uma postura assertiva, de
autoconsciéncia de suas possibilidades. Reforca essa percepcdo de cunho
afirmativo a presenca, na parte superior da moldura dourada — parte inseparavel da
obra —, da seguinte inscricdo: “ALS ICH CHAN”, a significar um falsamente modesto

»50.

“como eu posso™ O “complexo de mumia” e o mito de Narciso dizem “presente!”.

*® HALL, James. The Self-Portrait: a Cultural History. Londres: Thames & Hudson Ltd, 2014, p. 58.
*® Na postura assertiva do artista (figura 10), a raz&o para a atribuicéo do aposto.
% REBEL, pp. 9/10.


http://www.google.com.br/url?sa=i&rct=j&q=&esrc=s&source=images&cd=&cad=rja&uact=8&ved=0ahUKEwiMyOHA6LfPAhWMF5AKHXz2BusQjRwIBw&url=http://www.medievalwall.com/architecture/st-vitus-cathedral-prague/&bvm=bv.134495766,d.Y2I&psig=AFQjCNEz5edujZ8M21qhGcM8O7N4Dfpj0A&ust=1475349213386207
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FiguralO — Retrato de Um Homem de Turbante
Vermelho (Autorretrato), 1433

- Leon Battista Alberti (1404-1472), “o poderoso” >

Conjugando aspectos como a idealizacdo da imagem com base no modelo da
“‘inspiradora” Antiguidade e o0s inegaveis desejos de revelar o desfrute de uma

52 tedrico de arte,

posicdo social elevada e de gozar de fama pdstuma, Alberti
arquiteto, pintor e escultor, entre outros atributos, cunha, por volta de 1450, seu perfil
em uma medalha, nos moldes reservados basicamente aos imperadores (figura 11).

Na perenidade do metal, uma “garantia” de vida eterna.

Figura 11 - Autorretrato em medalha, c. 1450

> No “equiparar-se” aos imperadores, conforme comentado a seguir, a raz&o para a atribuicéo do
aposto.

%2 Considerado o maior tedrico da Renascenca, elaborou, em 1436, o Tratado “De Pictura”, voltado
para a elevagéo da pintura a categoria de arte liberal.
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- Albrecht Diirer (1471-1528), “o aspirante”>*:

O aleméo Durer também se situa entre 0s que exerceram relevante papel
nesse processo emancipatério, inclusive para além das fronteiras de seu pais: o
mais celebrado, prolifico e inventivo criador de autorretratos do periodo — ao todo,
16.

O autorretrato de 1498 (figura 12), em que, de meio corpo e perfil, apresenta-
se vestido de forma sofisticada, com direito a gorro, luvas e galdes, € concebido de
modo a que possamos enxerga-lo como um distinto membro da elite e um artista

consagrado.

Figura 12 - Autorretrato, 1498

Durer é tido como o primeiro artista da Renascenca a pintar uma série de
autorretratos. Entre outros, e além da obra a que nos referimos acima, o inaugural,
precocemente, aos treze anos (figura 13) e o supero (figura 14), um painel em que a
austera, escultural e quase sagrada figura do artista emerge de um fundo escuro
nao como uma obra perfeita do Criador, mas — indefectivel imodéstia — como a
propria personificacdo desse, conforme nos da conta o j4 citado James Hall,

historiador e critico de arte contemporaneo inglés:

>* No retratar-se como o préprio Cristo, conforme comentado a seguir, a razdo para a atribuicdo do
aposto.
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Fazendo uma analogia visual (e a escuriddo reforca a ideia), Direr
equipara-se a figura de Cristo, com poderes divinos de criacdo. Seu cabelo
com permanente, suas sobrancelhas pingadas, seu bigode encerado e a
barba aparada s&o uma verdadeira fagcanha da arte do barbeiro.>

-w|

3

- . il
Figura 13 - Autorretrato aos 13 anos, 1484

~

Figura 14 - Autorretrato, 1500

- Bernardino Pinturicchio (1452-1513), “o brincalhdo” *°:

Outro exemplo que reputamos interessante trazer € o do artista Bartolomeo
di Betto, mais conhecido como Bernardino Pinturicchio ou, simplesmente, il
Pinturicchio.

A direita do painel em que representa a cena da Anunciacdo — afresco na
Capella Baglioni, situada na Igreja de Santa Maria Maggiore, em Spello (Perugia,
IT), um auténtico trompe l'oeil (figura 15) —, o artista produz um mise-en-scéne ao
inserir seu retrato como um quadro pregado na parede, abaixo de uma prateleira em
gue se véem castical, anfora e livros, além de uma cortina que o emoldura (figura
16, detalhe).

Pinturicchio, aqui, brinca com a propria imagem, “fazendo arte” na acepgéao
exata da expressdo. Um novo estatuto, ainda mais emancipado, comeca a
desenhar-se.

Os limites para o ingenium do artista parecem pertencer ao passado.

* HALL, p. 84, traducao da autora.

** No “brincar” com a propria imagem, conforme comentado a seguir, a raz&o para a atribuicdo do
aposto.
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Al 11
- Anunciacéo, detalhe (autorretrato)

Figura 15 - Anunciacdo, 1501 Figura 16

Disseminada a pratica do autorretrato, boa parte das obras da espécie, entdo
gozando de prestigio e até constituindo-se em objeto de veneracdo, passou a
integrar o elenco de importantes colecdes.

Como exemplo a ser citado, temos o da famosa Galeria Uffizi em Florenca,
originalmente projetada por Vasari para sediar os escritorios administrativos da
Toscana por solicitacdo do Duque Cosimo | de’ Medici (1519-1574)°, a qual abriga
uma das mais importantes colecfes de arte do mundo. Entre as obras adquiridas
pela familia ao longo dos séculos XVI e XVII, autorretratos de diversos pintores,
como Domenichini e Guido Reni.

Um pouco mais adiante, tornou-se uma tradicdo dos artistas de visita a
Toscana oferecer um autorretrato para integrar o acervo da Uffizi. Somente nessa
colecdo, estima-se algo em torno de 1.500 obras. A figura 17, a seguir — do artista
italiano Stefano Gaetano Neri (1708-1787) —, brinda-nos com uma amostra da

aparéncia das salas dedicadas ao género na grande galeria.

* Banqueiro, fundador da dinastia politica que leva seu sobrenome e senhor de praticamente toda a
regido.
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>

Figura 17 - Stefano Gaetano Nei Room of Self-Portraits in the Uffizi (1753-1765)

5.2. Rembrandt e Frida Kahlo

Ja caracterizados a ascensao e o poder de atracdo do autorretrato tanto nos
dominios da arte como no ambito social, permitir-nos-emos saltar, antes de
pousarmos na contemporaneidade, para os séculos XVII e XX, aqui representados,
respectivamente, pelas iconicas figuras, no particular, de Rembrandt e Frida Kahlo.

Estilos e preferéncias a parte, a escolha encontra reforco no campo dos usos
e costumes: ambos sdo presenca constante em todas as publicac6es que aludem ao

tema e invariavelmente citados entre seus maiores expoentes.

- Rembrandt (1606-1669), “o arredio”*":

Rembrandt foi um dos que mais se dedicaram ao expediente da
autorretratacdo. Obssessivo pela propria imagem, elaborou-os as dezenas no curso
de mais de 40 anos.

Personalidade instigante, em seu O projeto de Rembrandt: o atelié e o
mercado, a historiadora Svetlana Alpers da-nos conta, além dos bastidores de seu

atelié, de como o artista, afeito e profundo conhecedor das performances teatrais,

*" Na personalidade do artista, conforme comentado a seguir, a razdo para a atribuicio do aposto.
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concebia a producédo cénica de suas obras, construia seus personagens, bem assim
0 modo pelo qual encenou o processo de invengao do seu eu.

Segundo a autora, vasta literatura dedica-se a documentar as relacdes sociais
e pictoricas de Rembrandt para com o teatro, a vista de seu especial interesse pelas
performances teatrais, provavelmente fruto dos jograis em latim que o pintor
praticara na escola latina de Leiden, que frequentou dos nove aos treze anos.*®

Conforme ela,

Ao pintar sucessivos autorretratos, Rembrandt trabalhava no que se poderia
chamar de esséncia l6gica desse modelo singular de arte: ele procurava ser
um modelo no sentido teatral, contemplando a si mesmo e se apresentando
como tal. (...) No autorretrato, seu desempenho como modelo iguala a
maestria do seu pincel.*

Os autorretratos de Rembrandt constituem uma biografia Unica e intima do
artista. Cada vez mais distante na maneira de relacionar-se com o meio social e
refratario a qualquer tipo de condicionamento, imposicdo ou convencdo, € quase
sempre despojado de elementos decorativos ou aderecos que possam concorrer
com sua representacao que o artista quer se mostrar e como ele proprio se vé: cada
vez mais egocentrado e mais conscio da propria identidade, de sua imagem como
gue falando por si e dispensando apresentacfes, de sua austeridade e autonomia
como artista, de sua propria propriedade.

Neles evidenciadas as mudancas por que passaram suas feicoes, esse
percurso autobiografico de Rembrandt pode ser encarado com uma auténtica

cronica visual sobre o tempo. Segundo Gombrich,

Rembrandt ndo anotava suas observac¢bes, como fizeram Leonardo e
Direr; ndo foi um génio tdo admirado quanto Miguel Angelo, cujas opinides
e sentencas foram transmitidas a posteridade; ndo era um epistolografo
diplomético como Rubens, que trocava ideias com 0s maiores humanistas
do seu tempo. Contudo, parece-nos conhecer Rembrandt talvez melhor,
mais intimamente, do que qualquer desses grandes mestres, porque ele nos
legou um espantoso registro de sua prépria vida em uma série de auto-
retratos que vao desde os tempos da juventude, quando era um mestre
vitorioso e mesmo muito em voga, até a velhice inquebrantavel de um
homem realmente grande cuja face refletia a tragédia da bancarrota. Todos
esses retratos se combinam numa incomparavel autobiografia. ®

*% |bidem, p. 130.

* ALPERS, Svetlana. O projeto de Rembrandt: o atelié e 0 mercado. Sdo Paulo: Companhia das

Letras, 2010, p. 126.
% GOMBRICH, p. 420.
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A derradeira obra, produzida em 1669 (figura 25), veio encontrar o artista

vergado e maltratado pela incleméncia e absoluta incompeténcia escultorica do

tempo, o olhar reflexivo e melancélico de quem se divisa préximo do fim.

Figura 18 - Autorretrato, c. 1628 Figura 19 - Autorretrato, c. 1629

Figura 20 - Autorretrato, 1634 Figura 21 - Autorretrato, 1640


http://www.google.com.br/url?sa=i&rct=j&q=&esrc=s&source=images&cd=&cad=rja&uact=8&ved=0ahUKEwjAgP2syLDPAhXChJAKHbnlDZcQjRwIBw&url=http://peneira-cultural.blogspot.com/2015/01/rembrandt-o-mestre-da-expressao-que.html&bvm=bv.134052249,d.Y2I&psig=AFQjCNG_lGP4NmAdgsmYiE7m3MF-DayqIA&ust=1475100663491939
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Figura 22 - Autorretrato, 1652 Figura 23 - Autorretrato, 1659

Figura 24 - Autorretrato, 1661 Figura 25 - Autorretrato, 1669

- Frida Kahlo (1907-1954), “a histérica” *:

Bem mais obsessiva para com a propria imagem do que Rembrandt, a artista
praticamente dedicou a integralidade de sua obra a autorretratacdo. De fato, as

cerca de 140 pinturas que a compdem tém carater eminentemente autobiografico:

®. No apresentar a artista caracteristicas que, & luz da psicanalise, s&o compreendidas como histeria
feminina (sua vida e sua obra s&o frequentemente utilizadas como objeto de estudo psicanalitico), a
razdo para atribuicdo do aposto.
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aludem, recorrentemente, as suas origens, aos simbolos de sua cultura e,
principalmente, a sua realidade fisica e mentalmente dolorosa e limitante — fruto de
uma poliomielite na infancia, de um severo acidente em razdo do qual teve que
submeter a mais de trinta cirurgias que a mantiveram presa a cama por um longo
periodo —, de trés abortos que decretaram sua incapacidade de vir a ser made e a
sua complexa relacdo amorosa com o artista Diego Rivera, seu marido durante 25
anos em uma sucessao de vais-e-vens (vide figuras 26/31).

Apesar de tida como surrealista, tamanho o simbolismo caracteristico de sua
obra, a artista invariavelmente refutou tal classificacdo sob o argumento de que
pintava a propria realidade — os ferimentos do corpo e as agruras da alma —, nunca
0S seus sonhos.

Numa perspectiva histérica — e 0 que igualmente concorreu para nossa
escolha —, pode-se, sem duavida, atribuir a Frida o papel de uma das pontes a
viabilizarem a transicdo para o0 que veio a se tornar quase obsessivo no final do
século XX: o corpo do artista (em suas obras, representando o grande e
performatico protagonista).

Aliado a esse aspecto, outro ponto importante que conferiu a artista especial
relevo no contexto histérico foi o fato de tratar-se de uma mulher que, rompendo
com os tabus proprios de sua época, exp0s, além das préprias visceras, as dos seus
mais reconditos sentimentos.

A observacdo do conjunto de sua obra permite-nos supor que Frida seria
outra a, a partir de sua cronica de dor, sofrimento e vida, legar-nos a externalidade
da “escrita” de uma longa crénica do tempo.

Desapareceu antes: os ponteiros anteciparam-lhe a hora.

B 55 ; gy 0
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Figura 26 - My Birth, 1932 Figura 27 - Henry Ford Hospital, 1932




35

Figura 31 - Arvore da Esperanca,
Mantem-te Firme!, 1946

Figura 30 - Autorretrato com Bonito, 1941
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6. A ARTE CONTEMPORANEA

A partir de que ponto deve falar-se de arte contemporédnea? Quando a
produzem artistas vivos e ativos? Quando se inclui nas Ultimas tendéncias,
afastando-se de movimentos anteriores? Ou se trata simplesmente de uma
quelsta”1(6)2 cronolégica, independentemente da época em que originou-se o
estilo?

Em razéo da ruptura dos canones modernos que a pop art e a minimal art
implicaram trazer a cena artistica a partir do meio da década de 1960, ha uma
tendéncia dominante no sentido de se atribuir, ao advento desses movimentos, o
surgimento do que denominamos de arte contemporanea ou pds-modernismo. Muito
contribuiu para tal ruptura a dinadmica impressa pelos sucessivos avangos
tecnoldgicos da época.

Os artistas passaram a valer-se de novos suportes técnicos como meios de
comunicar-se ou expressar-se em termos criativos, de que sdo exemplo o video e a
informatica.

Com o video, desenvolve-se e explora-se sobremaneira a concepc¢édo de
interatividade artista X meio. Muitos pintores, inclusive, passam a utiliza-lo como
maneira e meio de manifestacédo artistica, valendo-se de seu proprio corpo como
obra passivel de registro. E o caso dos americanos da action painting, como
Jackson Pollock: a grande tela vista como uma arena na qual o artista atua
performaticamente; a pintura como mais um registro do evento.

A partir dai, a performance comeca a ganhar uma dimenséo maior. Torna-se
um género bem estabelecido nos idos de setenta e, doravante, um veiculo cada vez
mais acessivel ao publico pelo meio do qual os artistas, além dos temas
autobiograficos ou da identidade coletiva, da satira etc, abordam as questdes
socioldgicas e os tabus mais inquietantes do nosso tempo.

Esse mercado cada vez mais diversificado de midias e meios de expressao
implica trazer a cena contemporanea novos elementos para o debate sobre o fazer
artistico. Desafiando os enquadramentos e classificacfes habituais, as diferentes
linguagens problematizam a propria definicdo de arte e, por Obvio, seu sistema de

validacao.

®2 WALTHER, Ingo (org.); RUHRBERG,Karl; SCHNECKENBURGER, Manfred; FRICKE, Christiane;
HONNEF, Klaus. Arte del siglo XX., traducdo para o espanhol Ramon Monton i Lara, Taschen
GmbH, KdlIn, vol. 11, p. 560, traducao da autora.
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De fato, a partir deles, torna-se impossivel pensar a arte em categorias como
pintura, desenho, escultura etc.: ampliam-se e interpenetram-se as dimensdes
expressivas em termos de linguagem.

Da mesma forma, impraticavel reconhecer uma similitude estilistica entre as
inimeras tendéncias em termos das praticas artisticas. Embora ndo tenhamos
objetiva ou literalmente assistido a “morte” da histéria da arte, definitivamente somos
testemunhas do fim de um estilo global préprio de uma época. No campo da pintura,
por exemplo, n&o se vislumbra nenhuma tendéncia, nenhuma pauta vanguardista —

sequer uma “personalidade” — predominantes. Como assevera Belting,

O discurso do ‘fim’ ndo significa que ‘tudo acabou’, mas exorta a uma
mudanca no discurso, ja q3ue 0 objeto mudou e ndo se ajusta mais aos seus
antigos enquadramentos.6

Desse modo, ndo mais se cogita de falar de quaisquer clausulas cerceadoras

do livre transito da centelha criativa do artista. Parodiando Magritte,

Figura 32 **

O autorretrato na contemporaneidade, como néo poderia deixar de ser,
também assume uma outra dimensdo. Abandona os dominios do tradicional plano
para aderir a tridimensionalidade expressiva do corpo, cuja dinAmica passa a se
constituir na prépria autobiografia do artista. Da mesma forma, vez por outra
despega-se da materialidade objetiva da imagem para associar-se a sutis jogos
conceituais. No presente trabalho, no entanto, ndo obstante essa Ultima
possibilidade, restringiremos nossas referéncias aos casos em que mantidas suas

conexdes imagéticas com a figura humana.

® BELTING, Hans. O Fim da Histéria da Arte - uma revisdo dez anos depois. Traducdo Rodnei
Nascimento. S&o Paulo: Cosac Naify, 2012.

% “Criagg0” da autora.
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6.1. Roman Opalka, Gilbert & George, Sarah Lucas, Cindy Sherman e Marc

Quinn

Nesse contexto, mais uma vez, uma infinidade de artistas e obras poderiam e
mereceriam, por sua exceléncia e importancia para a histéria da arte, ser aqui
citados. Em razdo das limitacbes de ordem material, restringiremos nossa
abordagem ao pequeno, mas expressivo, a nosso ver, contingente representado
pelos artistas elencados.

Especificamente aqui, além de sua importancia no &mbito do trabalho, pode-
se entender a escolha de tais nomes como o resultado do particular interesse que a
autora devota a correspondente producdo artistica.

- Roman Opalka (1931-2011), “o apagado” *°:

Semelhantemente a Rembrandt no século XVII, alguns artistas na
contemporaneidade associaram as repetidas replicacbes do eu obstinadas
perseguicbes a passagem do tempo, como uma terceira dimensdo a que
poderiamos chamar de “atualizagao”.

A introducdo dessa terceira dimensao implica reconhecer a ocorréncia de
alguns deslocamentos: o principal deles, o de que o objeto desvia-se do modelo (no
caso, O artista) para pousar no tempo, que assume a condicdo do grande
protagonista, o todo-poderoso que ndo abre mao de dizer a que veio, como age sua
intransigente personalidade e do que € capaz; outro, 0 de que o conjunto deve ser
visto como a obra, jA que, isoladamente, as unidades que o integram ndo nos
viabilizam lograr a intentada apreciacdo desse novo obijeto.

Opalka, artista plastico franco-polonés, definitivamente, € um exemplo dos
contemporaneos que se voltaram para a producdo de uma croénica visual sobre o
tempo — bela, expressiva e contundente, por sinal. A nosso ver, entretanto, ndo
somente isso: 0 artista efetivamente encontrou um meio de transformar em matéria a
imaterialidade, conferir-lhe volume, presenca, visibilidade. Sequestrando, abduzindo
o tempo de sua etérea dimensao cosmica, transformou-o em substancia aprisionada

em suas telas e fotografias.

% No “apagamento” por que passamos com o transcorrer do tempo, conforme comentado adiante, a
razdo para a atribuicdo do aposto.
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Para tanto, em 1965, deu inicio a um megaprojeto artistico-existencial
denominado Opalka 1965/1-«, em cuja execu¢do combina uma série de recursos de
linguagem.

A cada dia, com tinta branca em um pincel fino sobre telas (196 cm x 135 cm)
de fundo incialmente preto e gradualmente clareado, passou a pintar, a partir do um,
uma série crescente de nimeros (médias de 380 numeros por dia e 5 telas por ano.
Ao final, praticamente, branco sobre branco).

A partir do término da década de 1960, o artista acrescentou, a esse registro
pictérico, uma gravacdo de sua voz pronunciando a sequéncia numérica e uma
fotografia em tamanho 3 x 4 em que figura, impassivel, invariavelmente vestido com
uma camisa branca e tendo atras de si um fundo igualmente branco.

As sequéncias de telas e de fotos evidenciam o apagamento, em todos os
sentidos, por que passamos com o transcorrer do tempo — aqui cronometrado pela
série numérica crescente. De pronto, ocorre-nos a imagem de um intermitente e
erosivo sopro de vento sobre uma duna de areia fina (vide amostra e detalhe —
figuras 33 e 34). Ademais, impingem-nos, impiedosamente, o duro dilema de
confrontarmos nossa atualidade com aquilo que ja fomos, e de vislumbrarmos,
perplexos, a incontornavel trilha que se antepde a nossa frente.

Como contraponto, 0 aspecto de que a presenca da profusdo de telas e
fotografias possuem o condédo de levar-nos ao meio do caminho: saimos da quarta
dimensédo (a do tempo), vimo-la decodificada ou traduzida huma segunda — a das
obras —, cujo volume em termos quantitativos, significando tempo vivido, vida
experimentada, remete-nos a tridimensionalidade. Passamos, assim, a sentir a
materialidade da propria vida, algo que, ndo mais etéreo ou fugaz, podemos segurar
em nossas maos.

Igualmente importante notar é a sutileza do mix de praticas e linguagens
utilizadas: pintura, fotografia e, por que ndo, cinema? As imagens tomadas de forma
continua e o som permitem-nos enxergar a obra como uma narrativa filmica.

Morto as vésperas de completar oitenta anos, Opalka produziu um total de

233 telas e milhares de autorretratos. O ultimo numero registrado foi 0 5.607.249.
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tribuicdo do aposto.

Conforme tivemos oportunidade de mencionar anteriormente, o autorretrato,
, arazao paraa a

no passado, envolveu-se sobremaneira com a questdo da identidade do artista

% No aspecto de serem inseparaveis, conforme mencionado a seguir e reforcado no Gltimo par

- Gilbert (1943) & George (1942), “os siameses” ®:

dedicado a dupla
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enquanto tal. A contemporaneidade viu o foco da autorrepresentacéo deslocar-se
para as questdes da identidade pessoal, bem assim para as maneiras por meio das
quais construi-la. Desviados das enfaticas mencdes a posi¢céo social e ao carater ou
personalidade do artista, os autorretratos pos-modernos passam a dizer sobre 0s
aspectos identitarios associados ao género, etnia, sexo etc.

A performatica dupla Gilbert & George ®" é um exemplo que se insere no
contexto das aproximacdes da espécie. Reagindo contra a abordagem emprestada
a época a escultura, por eles reputada como elitista e pobre em termos de
comunicagdo no contexto da arte, revolucionam a nocdo de criatividade ao,
sacrificando as respectivas individualidades e estabelecendo a relagdo “duas
pessoas = um artista”, tornarem-se eles uma “escultura viva”.

Com os corpos pintados com tinta metalica ou de vermelho e indumentados
formalmente com terno, gravata e sapatos sociais de sorte a serem identificados
como respeitaveis cavalheiros, dancam e cantam circunspecta e mecanicamente:
uma maneira de autorrepresentacdo que abandona os padrdes convencionais de
pose, expressdo e configuracao para alicercar-se no poder evocativo da face e do
corpo (figura 35). Referindo-se as performances da dupla, assim comenta o critico e

curador de arte David Sylvester (1924-2001):

Gilbert e George pareciam impecavelmente impassiveis, moviam-se como
autébmatos, vestiam-se um como o outro, e como cidaddos comuns em suas
melhores roupas, convertendo-se assim em manequim de alfaiate, objetos
padronizados.®®

A dupla ndo circunscreve sua atividade performatica ao video. Trabalhando
com a camara fotogréfica, invariavelmente € ela propria o objeto central da narrativa,
de maneira a caracterizar seu contetdo como eminentemente autobiografico ou
confessional.

Integram o significativo conjunto de obras painéis multicoloridos formados a
partir de fotografias com colagens que implicam, como resultado, grande impacto
visual: além de suas exageradas dimensdes, picantes e ostensivos sao 0s temas
desses painéis, em grande parte relacionados as questdes proprias da natureza

humana, como as da identidade, do sexo, do abjeto, entre outras acerca da religido,

® Gilbert (Italia, 1943) e George (Inglaterra, 1942) conheceram-se em 1967, como alunos do curso de
escultura na St Martins School of Art em Londres, onde, logo tendo se tornado companheiros,
comecaram a viver e a criar arte juntos.

® SYLVESTER, David. Sobre Arte Moderna. Trad. Alexandre Morales. S&o Paulo: Cosac Naify, 2006,
p. 354.
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da politica, das classes sociais etc. E o caso, entre muitas outras, da obra Bloody
Mooning (figura 36), que transforma a imagem microscopica de uma amostra de
sangue de cada um dos artistas em um “vocabulario” abstrato com conotagdes
autobiogréaficas. Da mesma forma que, nessa, o sangue, outras obras fazem uso de

amostras de sémen, urina e outros excrementos.

Figura 35 - The Red Sculpture, 1975

BLOODY
MOONING

Lo <

Figura 36 - Bloody Mooning * (1996) — 5,68 x 3,38

% Mooning é o ato de exibir as nadegas, baixando a parte traseira de calcas e cuecas (no caso
masculino) como manifestacéo de desprezo, formas de protesto ou de provocagéo ou como meio de
diversdo. Em determinados contextos, pode ser visto como atentado ao pudor. Seria 0 N0sso
popularmente chamado bundalelé.


http://theredlist.com/media/database/fine_arts/artistes-contemporains/uk/gilbert_george /16_gilbert-george-theredlist.png
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Figura 37 - George the Cunt and Gilbert the Shit, 1969

A unidade advinda da relagdo “duas pessoas = um artista” mostrou-se
clausula pétrea de um contrato jamais rompido. Sempre juntos — dentro ou fora da
obra —, ndo ha como se enxergar o artista Gilbert ou o artista George: somente a

amalgamada criacdo da identidade una.

Figura 38 Figura 39 - Espelho, 1997
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- Sarah Lucas (1962), “a galinha dos ovos de ouro” ™:

Sarah Lucas € outra que entendemos igualmente interessante aqui citar
guando se trata de enfocar tais questdes. Pertencente a geracdo dos Young British
Artists (YBA) — aos quais referir-nos-emos adiante —, foi participante de uma das
mais polémicas exposi¢des da histdria da arte: a Sensation, na Royal Academy of
Arts de Londres, em 1997. Indicada para representar a Gra-Bretanha na ultima
Bienal de Veneza (2015), Sarah é referéncia nas principais pesquisas da arte
contemporanea britanica.

Sua obra, consistente de fotografias que incluem um razoavel nimero de
autorretratos como meio de associar a propria imagem o questionamento acerca das
convencdes de género, bem como de instalagdes e esculturas grotescas — muitas
das quais a partir de objetos do cotidiano —, caracteriza-se por trocadilhos visuais e
humor irreverente e picante: arte provocativa, quase sempre voltada para a
representagéo do corpo humano em suas dimensoes fisicas e cultural — as questdes
da identidade sexual e os preconceitos mediocres acerca da nudez feminina, da
sexualidade e do erotismo — que, vez por outra, resvalam no desconcertante (figuras
40/43).

Da forma como denuncia a maneira impréopria pela qual nos relacionamos
com 0s aspectos inerentes a experiéncia humana, Sarah parece ser daquelas que,

com a maior sem-cerimonia, exorciza seus demoénios por meio da arte.

Figura 40 - Fighting Fire with Fire, 1996 Figura 41 - Human Toilet I, 1996

® Na associacéo entre as obras objeto das figuras 42 e 43 — Chicken Knickers e Self Portraits with
Fried Eggs, a razéo para a atribuicdo do aposto.
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'Figura 43 - Self-Portrait with Fried Eggs,
1999

Figura 42 - Chicken Knickers, 1997

- Cindy Sherman (1954), “a camaleoa” "*:

Inicialmente dedicada a pintura, que mais adiante substituiu pela fotografia, a
americana Cindy Sherman, desde crianca seduzida pelo ato de representar, viu-se
alcada a condicao de expoente ja no limiar de sua carreira, apos a divulgacdo de
sua primeira obra: uma série de setenta fotografias em preto e branco nas quais a
artista, no lugar do modelo mas a custa de maquiagens, perucas, figurinos e poses
estudadas, e em cenarios especialmente arranjados, apresenta-se como
personagens femininos tipicos das cenas dos filmes americanos do pds-guerra (a
dona de casa, a mulher fatal, o brotinho sensual, a prostituta etc.), dai advinda a
denominacéo Untitled Film Stills conferida ao conjunto (figuras 44/51).

No jogo de mascaras e scripts do qual emerge uma miriade de personagens,
resta-nos indagar qual representaria a propria artista, que parece incansavelmente
divertir-se num caleidoscopico esconde-esconde com o espectador.

Sobre esse jogo, em entrevista concedida em 1983, assim se manifesta a

artista:

™ Nos inumeros personagens sob cuja caracterizagdo “esconde-se” a artista, a razdo para a

atribuicdo do aposto.


http://2.bp.blogspot.com/-I19HPMG8QPY/USOnorKBH9I/AAAAAAAAaCM/Q1raZ4gcEa4/s1600/257920.jpg
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Uma vez pronta, a cdmara comeca a clicar, entao eu simplesmente comeco
a me mover e a observar como o faco diante do espelho. N&o é como uma
atuac@o nem nada. Eu ndo sinto que eu sou a pessoa... E a Unica coisa que
eu sempre soube é que a camara mente.’?

Os inumeros autorretratos reveladores desses travestidos estereo6tipos
demonstram ndo querer assumir a sua condicdo de direito, esquivando-se de seu

compromisso formal para com a tradicdo do realismo fotograéfico.

L
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Figura 45 - Untitled Film Still # 6
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Figura 46 - Untitled Film Still # 11 Figura 47 - Untitled Film Still # 14

2 A artista, em uma entrevista concedida em 1983. RESPINI, Eva. Cindy Sherman, p. 23, apud
HALL, p. 271, traducéo da autora.
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Figura 49 - Untitled Fil #43

Figura 48 - Untitled Film Still # 21

SRR Y ’
Figura 51 - Untitled Film Still # 7

Figura 50 - Untitled Film Still # 54

Depois de Untitled Film Stills, trabalhos subsequentes mantiveram a ténica da
performance fotografica, de que constitui exemplo a mostra Paginas Centrais (em
alusdo as paginas centrais das revistas masculinas - NY, 1981), que se debruca
sobre as ideias das fantasias sexuais e o voyeurismo.

Jogando com a construcao desses personagens, que na verdade nao existem
sendo na fotografia, invertem-se valores: sacrifica-se a “verdade” fotografica em prol
da legitimacao de uma farsa. Figura tipica da contemporaneidade, tal inversdo néo
s6 problematiza as questfes inerentes ao registro fotografico (representacéo,
autenticidade etc) — entre outras como as que dizem respeito a privacidade, ao mito
da celebridade etc —, como desfuncionaliza o objetivo tradicionalmente precipuo do
autorretrato, abrindo espago para que se instale a ambiguidade, que imediatamente

toma para si 0 protagonismo da obra.
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Também digna de nota a percepcdo de que a artista manifestamente faz com
gue sua obra estrategicamente resvale para o campo da producéo cinematografica —
ou mesmo teatral — cuja funcdo, afastada do mister da prestacdo de um
testemunho, como préprio da fotografia, habitualmente circunscreve-se ao papel
que tradicionalmente Ihe atribui a cultura: o da construcéo de um espetéaculo”.

Quanto ao aspecto motivacional, por mais que Sherman possa dizer-se
distanciada de suas criacdes estereotipadas e das pseudoexperiéncias sugeridas
pelos cenérios que as albergam, concebendo-as como algo extrinseco a identidade
e ao mundo respectivos, estaria ai a Critica Genética enxergando seus desejos e
pulsdes no direcionamento do gesto criador’®. Viabilizada, por conseguinte, a
interpretacéo de tratarem-se elas de alteregos da artista.

Da mesma forma, respaldaria Morin tal entendimento, ao permitir vislumbrar,
em cada uma, um “prisioneiro” da “caverna fervilhante” ou um habitante das

»w 75

‘galaxias de sonhos e fantasias, impulsos indomaveis de desejos... gue todos

temos dentro de nos.

- Marc Quinn (1964), “o equilibrista na corda bamba” °:

Impossivel encerrarmos este trabalho sem nos referirmos a obra seminal de
Marc Quinn intitulada Self, quer pela sua relagdo com o tema da autorrepresentacao,
guer pelo lado da excentricidade, da ambiguidade e tantas outras “presencas
substantivas” proprias da cena artistica contemporanea, mas, sobretudo, pela sua
capacidade de trazer-nos, de forma simultanea, uma profusédo de interrogacdes e
exclamacdes. Antes, porém, uma breve contextualizacao.

Quinn (figura 52) — da mesma forma que Sarah Lucas — € um dos integrantes
da geracao de artistas que, ligados principalmente por suas caracteristicas comuns
— idade, nacionalidade, origem académica e envolvimento com a arte
contemporanea —, surgiu na Inglaterra entre o final dos anos 80 e o inicio da década

de 90. Um mix diversificado de pintores, escultores, artistas de video, de instalacao

8 Excecéo feita ao documentario.
™ Vide pp. 12/13.
5 vide p. 19.

® No material estruturante da obra — o sangue do artista, congelado —, a razdo para a atribuicéo do
aposto: dada a sua alta potencialidade desestruturante (basta acionar o interruptor do processo
criogénico), associamos tal fragilidade a corda bamba em que nos equilibramos diuturnamente.
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e fotégrafos de talento que lograram imprimir uma nova abordagem no cenario pés-
moderno no pais.

Denominados Young British Artists (YBA) a partir da série de seis exposi¢coes
realizadas entre 1992 e 1996 na londrina Saatchi Gallery — Young British Artists | a
VI -, os 25 artistas ganharam notoriedade gracas a seu talento precoce, a
autopromocdo e ao patrocinio de colecionadores famosos como Elton John, George
Michael, Miuccia Prada, além do préprio galerista Charles Saatchi, ocupante de
posicdo proeminente no mercado. A producdo do grupo, predominantemente
figurativa, excentricamente variada em termos dos recursos materiais utilizados
(animais mortos e esterco de elefante constituem exemplos’’) e um tanto
impactante, passou a ser referida no meio artistico como Britart.

Quinn inovou o campo escultérico por meio da utilizacdo, além do marmore e
do chumbo, de materiais pouco convencionais como gelo, sangue e vidro, por meio
de cuja inflexibilidade questiona os cédigos da natureza. A tbnica de sua obra em
termos tematicos encontra-se focada na relacdo entre arte e ciéncia (hibridismo e
modificacdo genética), nos limites e na materialidade da condicdo humana, no

aspecto dualistico do individuo, bem assim no proprio corpo humano.

Dessa forma refere-se Celso Fioravante (1962), jornalista brasileiro dedicado

as artes plasticas, ao abordar a producéo do artista:

Como grande parte dos jovens artistas britdnicos, Marc Quinn ndo se
contamina com a arte conceitual dos anos 70 e se aproxima de uma
producdo mais orgéanica, que dialoga com o corpo, sua fragmentacdo e
desmaterializacéo, inspirado ndo em escolas, mas em expoentes
individuais, como Francis Bacon e toda a sua tragicidade e solidao.

A maioria de seus trabalhos refere-se ao corpo em transformacéo, a dor e
ao éxtase, sejam eles fisicos ou espirituais. Autobiografico convicto, Quinn
se aproxima do espectador e o deixa em situacdo incbmoda com temas
obsessivos, mérbidos e eficazes.”

" Damien Hirst com suas vacas, ovelhas, porcos e tubardes mergulhados em tanques de formol e
Chris Ofili com sua Virgem Maria pintada com estrume de elefante e com colagens de genitalias
femininas.

® FIORAVANTE, Celso. Folha de Sdo Paulo (llustrada), 23 de fevereiro de 1998, disponivel em
http://www1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrad/fq23029829.htm . Acesso em 19.10.2015.



http://www1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrad/fq23029829.htm

Figura 52 - O artista ao lado de um de seus “selves”

Nota ilustrativa sobre o self

O conceito de self foi cunhado por Carl Gustav Jung (1875-
1961). Para ele, enquanto o0 ego é o “eu menor”, o self & o “eu maior”,
expandido, mais essencial, mais elevado, puro e divino, constituindo
0 ponto central da personalidade, em torno do qual todos os outros
sistemas se organizam formando constelacfes.

Como centro, € ele que mantém a unido desses sistemas,
fornece unidade, equilibrio e estabilidade a personalidade. Nos
meios espiritualistas, equivale ao termo “consciéncia”, sendo também
chamado de Cristo Interno, Mestre Interior, Centelha Divina, entre

outras expressoes.

Alternativamente, uma outra vertente que ndo a psicanalitica — a
teoria da construgéo discursiva de identidade — defende estarem os
individuos permanentemente engajados em atividades discursivas
em que posicionam-se a Si mesmos e aos outros segundo as normas
sociais que regulam essas interagdes e as situacdes especificas em
gue elas ocorrem. Em sua acepgéao, o self seria essa construgdo de
praticas discursivas a partir das posi¢cdes que as pessoas negociam
em seus relacionamentos. Assim,

... continua
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Nota ilustrativa sobre o self ...continuagdo

O self ndo é fundamentalmente uma propriedade do
individuo, mas dos relacionamentos — produto do
intercdmbio social. De fato, ser um self com um
passado e um futuro potencial ndo é ser um agente
independente, Unico e autbhomo, mas ser imerso na
interdependéncia.’

A partir dessa perspectiva, a nog¢do essencialista que
pressupde um self consolidado, que se revela por intermédio de
“verdadeiras histérias autobiograficas”, se rompe: “ndo existe uma
Unica biografia real, construida sobre experiéncias vividas, mas sim a
construcdo sempre atual e situada de selves, variavel de acordo com
os relacionamentos em curso”. Tais relacionamentos estariam,
dessa forma, a direcionar nossa liberdade em termos das
possibilidades narrativas de self, ao valorizar e induzir a certas

descricbes dele e ao desencorajar outras.

! GERGEN, K.J.. Realites and Relationships — soundings in social
construction. Harvard University Press, 1994, p. 186, apud GUANAES,
Carla e JAPUR, Marisa. Universidade de Sdo Paulo, Ribeirdo Preto,.
Disponivel em http://www.scielo.br/scielo.php?pid=S0102-
37722003000200005&script=sci_arttext . Acesso em 24.10.2016.

Z |bidem

- O Self de Marc Quinn

Mais um a evocar a relagdo autorretrato x tempo, entre outras relagdes que
aqui abordaremos, trata-se de uma série de esculturas-autorretratos da cabeca do
artista cuja matéria-prima consiste em seu proprio sangue congelado (algo em torno
de 5 litros, colhidos segundo um cronograma ajustado ao objetivo da elaboracéo de
um exemplar a cada 5 anos), cuidadosamente armazenado sob condi¢cdes especiais
de refrigeracao.

Foram “esculpidos” exemplares nos anos de 1991, 1996, 2001 e 2006 (figuras
53/56), igualmente mantidos sob condi¢cdes adequadas e indispensaveis a sua
conservacao em vitrines refrigeradas, em nossa percepcao associadas a “placentas”

conectadas por um fio — 0 corddo umbilical — a “forga” da vida.


http://www.scielo.br/scielo.php?pid=S0102-37722003000200005&script=sci_arttext
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Figura 54 - Self 1996

g
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Figura 55 - Self 2001 o Figura 56 - Self 2006

Com Self, Marc Quinn levou o conceito da autorretratacdo para um outro
patamar: ha quem o vislumbre como o projeto de autorretrato mais excéntrico da

histéria da arte, como é o caso de Glendon Mellow, blogueiro da Scientific American ”°.

" Apud http://www.odditycentral.com/pics/artist-creates-creepy-self-portraits-out-of-his-own-frozen-
blood.html. Acesso em 01.07.2013.



http://www.odditycentral.com/pics/artist-creates-creepy-self-portraits-out-of-his-own-frozen-blood.html
http://www.odditycentral.com/pics/artist-creates-creepy-self-portraits-out-of-his-own-frozen-blood.html
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A monumentalidade e a contundéncia da obra residem na escolha da matéria-
prima estruturante, exponencializadora de sua poténcia autorreferente ou
autoidentitaria e capaz de conferir-lhe mais impacto do que qualquer representacdo
gue o artista pudesse ter feito de sua imagem em tela, papel ou outro suporte.

Conforme mencionado, o artista elaborou uma escultura a cada cinco anos.
Para cada uma delas, seguiu a risca um mesmo ritual com vistas a obtencéo de sua
matéria-prima: ao longo de cinco ou seis meses, calculadas porcdes do proprio
sangue deixavam de circular em suas veias para, repentinamente, repousar dentro
de um congelador até perfazer o volume aproximado de cinco litros. Refletindo sobre
esse processo, vem-nos de pronto a mente um elenco de “homeopaticas e
palataveis” antecipagdes do incontornavel, inexpugnavel congelamento da seiva vital
dentro das proprias veias, saltando-nos aos olhos a imanéncia do medo narcisistico

da morte. Segundo Morin,

E na morte que se encontra a maior ruptura entre o espirito humano e o
mundo biolégico. Na morte encontram-se, chocam-se, ligam-se o espirito, a
consciéncia, a racionalidade e o mito. (...) A morte humana comporta uma
consciéncia da morte como um buraco negro onde se aniquila o individuo.
Comporta, ao mesmo tempo, uma recusa desse desaparecimento que se
exprime, desde a pré-histéria, nos mitos e ritos da sobrevivéncia do duplo
(fantasma) ou nos do renascimento num ser novo.*

A obra de Marc Quinn induz-me, de pronto, a nela vislumbrar chanceladas
ambas as perspectivas da concepcao do que vem a ser o0 self : a psicanalitica e a da
construcdo discursiva de identidade. Levando-se em conta o elemento estruturante
utilizado na representacdo — o proprio sangue do artista, a sua propria esséncia em
termos vitais, aquilo que carrega intrinseca e absolutamente as suas origens e seus
destinos bioldgico e espiritual — 0 que poderia ser mais contundente e absoluto? O
gue poderia ser mais ele, mais self, do que tal construcao?

Curiosa e controversamente — como sOi acontecer na arte contemporanea —,
estrutura-se ela de forma altamente desestruturante em termos potenciais: forte
referéncia a fragilidade da vida, a sua imprevisibilidade, a corda bamba em que
tentamos equilibrar-nos diuturnamente, aos riscos inerentes ao viver. O registro que
busca a perenidade apoia-se, de fato, num ténue fio que pode romper-se a qualquer
momento: basta o acionamento de um interruptor “interrompendo” o processo

criogénico para que a densa imagem se desfaca.

¥ MORIN, Edgar. O método 5: a humanidade da humanidade. Porto Alegre: Sulina, 2012, p. 46.
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Por mais que busquemos demiurgicamente recriar-nos, replicar-nos, a
imortalidade ndo passa de uma ilusdo. Até os registros se apagam: desvanecido o

ltimo sopro animico, a esséncia vital inapelavelmente se esvai...
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CONSIDERACOES FINAIS

Como pudemos aqui ver, e conforme jA& mencionado, acompanha o
autorretrato parcela significativa da histéria da arte. Essa constatacdo da-nos conta
da medida de sua relevancia em termos do fascinio que exerce sobre alguns
criadores de obras de arte e receptores das mesmas.

Importante notar, no entanto, ndo se poder generalizar: conquanto artistas
como alguns aqui citados tenham se mostrado afeitos ao género, outros igualmente
conceituados somente lidaram com a questdo da autorretratagcdo em determinado
patamar de suas vidas ou, simplesmente, jamais se dedicaram a tal empreita.

A histéria do autorretrato € também a historia do colecionismo, da exposicao,
consoante pudemos depreender do capitulo proprio, na parte destinada a seus
antecedentes. Exemplares da espécie foram presenca constante nas casas dos
artistas e nas cole¢cbes privadas e das casas reais até virem a abrigar-se nos
museus.

Cronologicamente, o Renascimento pode ser visto como a época do grande
salto experimentado pelo subgénero, quando o artista passou a gozar do mais alto
prestigio nas cortes. Mais adiante, com Rembrandt, ja percebemos uma mudanca
na énfase expressiva do autorretrato, que se desloca para 0 que poderiamos
chamar de retrato autobiografico. Ainda mais além, Frida Kahlo sobressai-se em um
estilo metaperformatico tal que, conforme ja mencionado, pode ter-se traduzido em
ponte para as performances efetivamente instaladas nos anos setenta do século
passado.

O autorretrato contemporaneo abandona os cavaletes e o rosto-ombros.
Salta para a tridimensionalidade do proprio corpo do artista. Ganha novas “tintas” e
novas cores; novos sentidos. Perde objetividade e ganha conceitos. Torna-se
caricatural, irreverente, cinico, mentiroso e, até, grotesco. Foge da realidade e faz

do espelho um refletor de modelos desconhecidos e realidades jamais vividas.
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