ON ‘:5"

traid
ure



0 retrato
Teoria, prdtica e ficcao
De Francisco de Holanda a Susan Sontag

Faculdade de Belas-Artes, Universidade de Lisboa

PN _ Fundagio
I.ISBUA UNIVERSIDADE b cleba bglas artes S inncia
DE LISBOA a ulisboa

e a Tecnologia



24

on portraiture

o retrato

Impessoal e transmissivel.:
corpo, autorretrato e
impressao digital na copy art

Bruno Ministro

Instituto de Literatura Comparada Margarida Losa
Faculdade de Letras da Universidade do Porto
brunoministro@letras.up.pt

RESUMO

Este ensaio propde observar algumas praticas, teorias e ficgdes
do retrato em obras de copy art que, de forma breve, podemos
caracterizar como trabalhos sem rosto, mas com rasto, nos tra-
¢os arrastados e arrostados do corpo, da méo e do dedo.
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Introducéo

Desde o aparecimento comercial da fotocopiadora, na década
de 1960, varios artistas desviaram-na do seu contexto original e acolhe-
ram todo o tipo de materiais para produzir obras de copy art e eletro-
grafia. A sua pratica assentou em técnicas de apropriagdo e remistura
critica que estabelecem didlogos com a colagem do inicio do século XX
e com a cultura digital do século XXI. Entre outros, o corpo copiado e
transformado — ou performado, na relagdo do sujeito com a maquina de
fotocopiar — surge amiude nos trabalhos desenvolvidos por varios artistas
a nivel internacional na segunda metade do século XX, como Monique
Brunet-Weinmann (1987) bem cartografou no seu tempo.
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Longe de pretender fornecer um “retrato” exaustivo, este ensaio pro-
pOe olhar alguns desses corpos na diversidade das suas representagdes
enquanto retratos, autorretratos, antirretratos e contrarretratos. A refle-
xd0 centrar-se-4, para tal, na analise de um conjunto selecionado de tra-
balhos de César Figueiredo e Antonio Dantas, artistas portugueses que,
nas suas obras, recorreram com frequéncia a dois elementos em particu-
lar: a méo e o dedo.

Vale a pena trazer desde logo para dialogo a interessante pro-
posta de “retrato projetivo”, tal como apresentada por Bruno Marques
(2019), justamente no sentido em que o autor deteta no século XX uma
deslocacdo do rosto para o corpo. Como argumenta, o retrato, portanto,
ja ndo sera a imagem do rosto, agora eclipsado, mas antes a sua possi-
bilidade de projecdo deslocada para o corpo, mesmo que como sombra,
silhueta, enfim lugar de rasto ou resto.

Em sumula, com a mio e com o dedo, este ensaio procura
apontar para o corpo mas também para as suas sinédoques. Assim, pre-
tende-se argumentar a partir da leitura especulativa de algumas obras
em particular que, mais do que apontar para a face ou para a mascara
(Belting, 2019), mais do que nos enderecarem a um sujeito pessoalizado,
estes autorretratos (do corpo, da méao e do dedo) apontam/manipulam/
corporizam a propria fungdo autoral e os seus gestos de criagdo. Isto &,
copiam, mediatizam e multiplicam os rastos sem rosto, entre o pessoal e
o impessoal, sempre transmissivel.

Autorretrato do dedo

No final da década de 1980, César Figueiredo organizou aquela
que foi a primeira de varias exposi¢des coletivas por ele dinamizadas
no norte de Portugal. Em Kommunication Digital: Mail-art exhibition o
“digital” do titulo adquire um sentido muito particular na medida em
que, na convocatoria de obras, se apela ao envio de impressdes digitais
nos seguintes termos: “Join your fingerprints with your own artistic lan-
guage.” (Figueiredo, 1989: 22). Entre as respostas recolhidas e mostra-
das em modo duplo — primeiro no Porto e depois em Vila do Conde
— encontra-se o contributo de Ray Johnson!. Este, num gesto de subver-
sdo das regras que lhe é tipico, ndo envia as suas impressodes digitais, mas
sim as do seu amigo e pintor Chuck Close sobre uma silhueta da cabega
de Johnson. Fazem também parte dessa peca de correspondéncia o seu

! Trabalho reproduzido no blogue By the Way, mantido por Figueiredo: https://tradital.blogspot.com/2006/04/
ray-johnson-new-york-1955.html. Esta obra foi também incluida, em 1997, no The Ray Johnson Memorial Space
organizado pela ArtPool (https://www.artpool.hu/Ray/6/net10.html) e, em 2017, foi mostrada em exposi¢do comis-
sariada por Alice Geirinhas para a Galeria Monumental, em Lisboa. (Consultados 22-4-2021).
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caracteristico desenho da “paper snake” e, ainda, uma “silhueta” do uri-
nol de Duchamp que, uma vez apropriado por Johnson, passa para ele a
ser “my Duchamp urinol”.

A impressdo digital ¢ um elemento que surge de forma recor-
rente nas obras do proprio César Figueiredo. Um ano antes da realiza-
¢do de Kommunication Digital, o artista compde “DIGITALWRITING”
(1988)  exclusivamente com
recurso aquele simbolo (fig. 1).
Esta obra de grandes dimensdes,
com 75 cm de altura por 25 cm
de largura, dispensa a fotocopia-

dora e acolhe, na sua mancha gra-
fica organizada em grelha, uma o 2%

repeti¢cdo sucessiva de impressoes L 202 .0 o
. . . . " g - i ‘ Q }
digitais intercaladas por espagos 66668 ; /%y»

em branco. Sobre as dedadas é £0668 0, e

inscrito o numero 1. Aos espa-

Figura 1. César Figueiredo, “DIGITAL
” WRITING” (1988), acompanhada por postal.

. , g - ,

Aqui, o vocdbulo “digital” esta Fotografia e fonte: Acervo de Claudio Ferlauto.

ligado ao dedo, mas faz tam-

¢os vazios atribui-se o numero 0.

bém referéncia aos sistemas de computagdo digitais, compostos, na sua
camada mais profunda, pelo cédigo binario expresso em zeros e uns.
Esta “escrita digital” ¢ uma escrita minima da méio e é também uma
escrita do digito minimo da maquina. Onde a impresséo digital do autor
esta presente, considera-se o signo cheio. Onde essa marca do autor esta
ausente, considera-se o signo vazio. No seu todo, enquanto recodificagdo
do cddigo binario, a obra dialoga entre o sim ou néo, verdadeiro ou falso,
ligado ou desligado, positivo ou negativo, tudo ou nada.

Numa perspetiva panoramica, sdo varias as obras de Figueiredo
nas quais encontramos diferentes iteragdes destas impressdes digitais,
constituindo-se este elemento como um dos “topicos” mais frequentes
na sua obra. Assim, estes trabalhos dispersos sdo como que um prolon-
gamento — gerando infinitude — desse seu projeto de exposi¢do coletivo
do final dos anos 80. A maior parte das vezes, tomam um dinamismo
irénico ao reproduzir as marcas pessoais do sujeito através de carimbo.

Nesse sentido, este gesto de Figueiredo comunga da mesma iro-
nia dos trabalhos que Piero Manzoni desenvolveu em torno da impres-
sdo digital. Em 8 Tavole di Accertamento?, volume publicado em 1962

2 Commumente traduzidas para inglés como 8 Works of Verification, poderiam tomar em portugués a forma de algo
como 8 Tabelas de valiagdo. Obra disponivel para visualizagido no catalogo do MoMA em: https://www.moma.org/
collection/works/portfolios/166468 (consultado 22-4-2021).
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que reproduz algumas das obras de Manzoni elaboradas na transi¢do da
década de 1950 para 1960, encontramos os seus trabalhos “Impronta
pollice destro” e “sinistro” (1960), compostos exclusivamente pela
reproducdo das impressdes digitais do polegar direito e esquerdo do
artista. Em julho de 1960, Manzoni apresentou em Mildo um dos seus
polémicos happenings, “Consumazione dell’arte dinamica del pubblico
divorare ’arte”, no qual oferecia ao publico (consumidor) ovos cozidos a
cuja casca havia adicionado a sua impressdo digital. Numa radicalizagdo
do gesto de inclusdo de supostas marcas do sujeito nas obras e da ridi-
culariza¢do do mundo da arte, no mesmo ano em que produz as suas 90
latas intituladas Merda d’artista (1961), o italiano escreveu numa carta a
Ben Vautier:

I should like all artists to sell their fingerprints, or else stage competitions to see
who can draw the longest line or sell their shit in tins. The fingerprint is the
only sign of the personality that can be accepted: if collectors want something
ntimate, really personal to the artist, there’s the artist’s own shit, that is really
his. (Manzoni apud Howarth 2000: par. 1)

Em Figueiredo encontramos, como em Manzoni, uma desbra-
gada parodia as marcas liricas do sujeito, ao culto do individuo, as figuras
das institui¢des culturais e do colecionador de arte. Por isso, quando
o holandés Ruud Janssen pede aos artistas da rede de arte postal para
lhe enviarem os seus “carimbos mais divertidos”, Figueiredo envia-lhe,
na folha modelo, aquilo que poderia ser considerada uma variagdo® de
“DIGITALWRITING”.

No facto de as impressdes digitais incluidas nos trabalhos de
César Figueiredo atras mencionados se centrarem num gesto simples
de imposi¢do do dedo do artista, embebido de tinta, sobre a folha de
papel reside uma das suas particularidades fundamentais. Como noutras
obras, 0 conceito sobrepdem-se ao seu resultado, sendo que, por conti-
guidade, uma reflexdo sobre o processo impde-se sobre o objeto que dele
resulta. A isso ndo sdo alheias as estratégias de humor que encontramos
em “DIGITAL WRITING” como néo o sdo, por exemplo, em apple pie
cultural society (2004).*

Esta ultima obra adota por habitaculo uma caixa de cartdo, a
qual, no interior, contém uma outra caixa mais pequena, refunciona-
lizada a partir de uma caixa de tabaco para cachimbo. Essa caixa inte-
rior é embrulhada em sucessivas camadas de papel (fotocopias e Pdginas

3 Contributo n.° 6140 para o TAM Rubberstamp Archive, mantido por Ruud Janssen. Disponivel em: https:/
tamrubberstamparchive.blogspot.com/2006/08/art-tal-portugal (consultado 22-4-2021).

4  Disponivel no Arquivo Digital da PO.EX em: https://po-ex.net/taxonomia/materialidades/tridimensionais/
cesar-figueiredo-apple-pie-cultural-society/ (consultado 22-4-2021).
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Amarelas), guardando dentro dois materiais ironicamente preciosos: uma
missanga e uma pastilha mascada. Se a missanga parecer servir apenas
para fazer barulho e, no processo de desembrulhar, gerar curiosidade
naquele que retira as frustrantes camadas de papel uma a uma, ja a pas-
tilha incorpora, na revelagdo de Figueiredo, um outro nivel de critica (e
também de diversdo, sarcasmo, subversdo): “mascamos chicletes no pre-
ciso momento em que pensamos na obra. Ela fica 14 agarrada e pronto.”
(Figueiredo apud Almeida e Sousa, 2000: 14). Para fechar este breve
parénteses, acrescento, aderindo momentaneamente ao jogo parodico
encetado pelo autor, que também a saliva contém marcas pessoais e
intransmissiveis do sujeito.

Nesse mesmo sentido, e para retomar o argumento principal
deste ensaio, diga-se que as impressdes digitais, embora com certas 0sci-
lagdes de materializacdo numa dada superficie, sdo sempre regulares nos
seus tragos fundamentais. Foi essa a caracteristica de base que levou a
que o dedo passasse a ser usado, no inicio do século XX, enquanto forma
de identificagdo de um sujeito particular. Vale a pena evidenciar que este
sistema de identificacdo foi criado, primeiro, enquanto sistema de con-
trolo de presidiarios para, depois, se expandir a todos os cidadéos.

No ensaio “Identidade sem Pessoa”, Giorgio Agamben relata
como os registos antropomoOrficos surgiram na segunda metade do
século XIX com o objetivo de assegurar o reconhecimento de crimi-
nosos reincidentes por parte da policia. Na década de 1870, Alphonse
Bertillon desenvolveu um sistema de cadastro de criminosos, criando
o tipo de documento que ficaria conhecido como portrait parlé. Pela
mesma altura, Francis Galton elaborou um sistema de classificacdo das
impressdes digitais, mecanismo esse que veio diminuir as probabilidades
de erro de identificagdo. Na década de 1920 o sistema encontrava-se
ja disseminado e era amplamente usado um pouco por todo o mundo.
Segundo Agamben:

Pela primeira vez na histéria da humanidade, a identidade deixava de ser
fungdo da “pessoa” social e do seu reconhecimento, mas passava a sé-lo de
dados biolégicos que ndo podiam ter qualquer relagdo com ela. O homem reti-
rou a mdscara sobre a qual se fundara durante séculos a sua reconhecibili-
dade, para depor a sua identidade em qualquer cotsa que lhe pertence de modo
intimo e exclustvo, mas com que ele ndo pode de maneira alguma identificar-
-se. (2010: 65)
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A dimensdo mais importante da reflexdo de Agamben revela-se
pela constatagdo de como, ao longo do século XX, os registos que, de
inicio, eram aplicados apenas a criminosos vio sendo expandidos a todos
os cidaddos. Extrapolando o pensamento de Agamben, é interessante
notar como, hoje, na época da biopolitica, o grande fluxo de dados pes-
soais disponivel sobre um determinado individuo é visto como portador
da identidade desse mesmo individuo, como se fosse possivel recons-
trui-lo por meio da maquina. Trata-se, pois, de um gesto de sacralizagdo
do dispositivo que recolhe e processa os dados. As seguintes palavras
de Agamben reportam-se em particular aos dispositivos biométricos de
reconhecimento pessoal, mas podemos ler nelas também o fetiche ciber-
nético da relagdo entre humano e maquina que, de certo modo, esta na
base do recente frenesi em torno da Inteligéncia Artificial e, sobretudo,
das redes sociais digitais e do Big Data:

Existo se a Maquina me reconhece ou, pelo menos, me vé; estou vivo se a
Maquina, que ndo conhece sono e vigilia, mas se mantém eternamente des-
perta, garante que estou vivo, ndo estou esquecido se a Grande Maquina
regista os meus dados numéricos ou digitais. (2010: 69)

Assim, em 1988, na obra “DIGITAL WRITING?”, ja César
Figueiredo associava a impressdo digital ao 1 e a auséncia dela ao 0,
entre a presenca e a auséncia do sujeito

diante da maquina, entre o vivo € 0 morto,

entre o reconhecimento do humano pela
maquina, o seu esquecimento e abandono.

2569

Embora a analise mantida nas paginas

anteriores se tenha centrado sobretudo
nos carimbos de “DIGITALWRITING”,
Figueiredo possui na sua produgdo uma

3 ng (g'} I' 056:‘\%&\

grande variedade de trabalhos em que a
impressdo digital se da a ver por meio da
fotocopia.

Como exemplo, valerda a pena
sublinhar o modo explicito como no

trabalho da figura 2 a impressdo digital

sugere uma equiparagdo ao codigo de
barras. E ela o codigo de barras do sujeito
na sociedade mercantilizada ou, pelo con-
trario, sera que é o cédigo de barras que é

Figura 2. César Figueiredo, sem titulo
(s.d.). Em Antologia da Poesia Experi-
mental Portuguesa (2004), org. Eunice
Ribeiro e Carlos Mendes de Sousa.
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a impressido digital do produto mercantil? Qualquer que seja a ordem de
um em relagdo ao outro, certo é que ambos apontam para os codigos téc-
nicos que rastreiam o individuo e a mercadoria através da maquina que
identifica, arquiva e reconhece o c6digo do dedo do mesmo modo que o
faz com o co6digo da mercadoria. Esses codigos sugerem uma coincidén-
cia com os proprios mecanismos técnicos de identificagdo, arquivamento
e reconhecimento através dos codigos numéricos e textuais dispostos
de modo fragmentario no trabalho de Figueiredo. No topo ¢ na mar-
gem inferior, corolario conceptual desta composi¢do visual copigrafica,
reproducgdes de perfuragbes de cartdes de memoria de computadores
obsoletos apontam para um esvaziamento do corpo do sujeito do tempo
presente. Ele tera a sua existéncia na medida em que os codigos de barras
0 permitam e, num nivel hierarquico inferior, ocupara o lugar entre 0 0 e
o 1 que ja encontravamos em “DIGITAL WRITING™.

Autorretrato da mao

Nas obras de César Figueiredo encontramos também, num
movimento de transferéncia, uma expansio do dedo para a mio. Sdo
varias as maos que encontramos nos seus trabalhos, com particular des-
taque para A Dry Story (s.d.)’, obra que se materializou também num
livro experimental cujas paginas sdo constituidas por fotocopias e cuja
capa ¢ feita de ripas de madeira nio trabalhada. Este livro de aspeto
artesanal (isto é, composto pelas méios), inclui no seu interior uma série
de reproducgdes de mios a que se somam elementos tipograficos e cali-
graficos também eles fotocopiados, re-fotocopiados e transformados.

A Dry Story é uma estoria a seco como “a seco” ¢é a escrita téc-
nica da fotocopiadora (do grego xeros). Ali, as impressdes digitais dos
cinco dedos, as palmas das méos, as maos no seu todo transformam-se
em imagem técnica, tal como acontece com as letras desenhadas pela
maquina da imprensa ou pela mio que escreve. Tanto umas como outras
sdo impercetiveis no seu todo, apresentando resisténcia a leitura, quer
pela dificuldade de discernir o trago da letra caligrafica, quer pela incom-
pletude e fragmentariedade da letra tipografica. Se, nas paginas de fundo
branco, a letra caligrafica se da a ver em alto contraste, ja nas paginas que
com estas se emparelham a caligrafia que se justapde a duas camadas
distintas de letra tipografica usa o espago branco atribuido 4 mdo como
suporte de escrita. Esta ¢ uma escrita da imagem técnica que incorpora a

5 Disponivel em duas versdes no blogue By the Way em: https://tradital.blogspot.com/2007/03/blog-post_20.html
e https://tradital.blogspot.com/2007/03/blog-post_25.html. Esta ultima entrada contém referéncia a inclusdo do
trabalho na exposicio Copy Book Art organizada por Peter Huemer em 1996 na Maerz Gallery, em Linz, Austria.
Vd. Arquivo E-Artexte em: http://e-artexte.ca/12069/ (consultado 22-4-2021).
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textura degradada pela maquina de fotocopiar como pano de fundo com
varias escalas de negro e cinza que delimitam e contém, em contraste, a
mao.

Tal gesto retratistico da méo ndo pode deixar de lembrar-nos,
com Eunice Ribeiro, que na contemporaneidade “[o]s sentidos do frag-
mento, da cegueira, da invisualidade, da ruina invadem opensamento
e a pratica mais recente do género, qualquer que seja a linguagem e o
suporte da respetiva materializacdo” (Ribeiro, 2019: 5). Por isso, para a
autora, “o retrato contemporaneo (...) torna-se palco de um novo para-
digma performativo que coloca simultaneamente o problema (represen-
tativo e semioético) do retrato como devir € o problema (epistemologico
e genologico) do devir do retrato.” (2019: 6).

Numa escala especifica sobre a copy art, que por certo nido é
alheia aos gestos mais amplos das artes contemporaneas como nio o € as
problematicas das culturas humanas que as ancoram, Monique Brunet
Weinmann defendeu que, quando a autorrepresentacgio surge neste tipo
de obras — quer se assuma através da impressdo digital, da mio, como
vimos até aqui, ou do autorretrato propriamente dito, como se vera de
seguida — nesses trabalhos ndo é o autor que é representado mas sim o
meio: “It is the identity and nature of the medium that is the object of
research through auto-identification and the denaturing of the painting
or the photograph. There is no longer anything but fragmented images
and identifications.” (1987: 121).

Para finalizar, sublinhe-se uma outra vez a ideia de que, quando
César Figueiredo incorpora a propria impressdo digital ou uma repro-
ducido da sua méo nos seus trabalhos, ndo estd a posicionar o sujeito
como elemento primordial que se impde sobre o artefacto criado e
muito menos enquanto marca subjetiva de autenticidade do génio-ar-
tista. Recentemente, uma pintura de Rembrant foi leiloada com o “valor
acrescentado” de possuir impressdes digitais suas numa das cama-
das de tinta.* Ndo é nada proximo a isto que encontramos no gesto de
Figueiredo. Antes pelo contrario. Nio se trata, aqui, de uma fetichizagdo
da autoria individual, da marca singular do autor, da imposi¢édo de algo
supostamente original numa obra reprodutivel, ainda que, de facto, estes
elementos graficos apontem para uma individualidade e uma singulari-
dade do sujeito que marca a folha com a sua impressdo digital e, nesse
processo, a partida, a torna unica, auténtica, original. O facto de César
Figueiredo usar na maior parte dessas suas obras um carimbo ou, em

6 Em novembro de 2018 o jornal Publico escrevia: “Um Rembrandt vai a leildo com o valor acrescentado de
poder ter as suas impressdes digitais”. Néo se tratando de um caso isolado, vale a pena ler a noticia disponivel em:
https://www.publico.pt/2018/11/22/culturaipsilon/noticia/rembrandt-vai-leilao-valor-acrescentado-impressoes-
-digitais-1852000 (consultado 23-11-2018).
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alternativa, uma impressdo digital ou mio fotocopiada e manipulada no
processo da sua reproducéio, subverte aquilo que poderia ser considerado
um elemento autenticador da originalidade autoral da obra, obrigando a
uma revisdo da propria concecdo de originalidade.

Autor-retrato

Do dedo para a méio, da méo para o corpo, a figura humana
surge amiude nas obras de Antonio Dantas. Com frequéncia, essa figura
humana aparece sob a forma de autorretrato do proprio artista. Em obras
como “[Para McLuhan]” (2001), “[mascara]” (2003) e “[tela]” (2005)7
ja ndo é, porém, o retrato impecavel de Dantas que nos é devolvido,
mas antes a sua representacdo manipulada, distorcida, transfigurada.
Apresentados em varias edi¢des do projeto artistico interdisciplinar What
1s Wazrt?, entre 2001 e 2016, estes trabalhos deixam a folha de papel para
se inscrever nas paredes dos respetivos espagos expositivos. Dispensam
também a fotocopia, usando o artista, em seu lugar, software informatico
de edi¢do de imagem para conceber os trabalhos em causa. Ndo deixam
de parte, contudo, segundo o proprio autor, a experiéncia acumulada
pela manipulacdo da imagem e palavra na eletrografia.

Mais que modernas selfies, estas obras de Dantas questionam a
representabilidade da imagem justamente ao recorrerem a uma autor-
representagdo figurativa. Ao introduzir o seu corpo na propria obra, o
artista chama a atengéo para a agdo criadora do individuo que néo pre-
cede a obra (em termos barthesianos) mas tem a sua propria existéncia
na obra. Ou seja, incorpora uma autoconsciéncia que €, em rigor, 0 con-
trario da selfie, na medida em que esta, como recentemente argumentou
Roberto Simanowski, mostra uma “selfie society without self-conscious-
ness” (2018, p. 188 e ss.).

Tal revelagdo do corpo como elemento integrante daquilo que
0 autor cria remete em “[tela]” e também em “O Reescritor” (figura 3)
para o proprio processo de trabalho do artista, numa meta-reflexdo sobre
a constitui¢do da obra através do gesto do autor que intervém sobre a tela
(no primeiro caso) ou sobre o papel (no segundo). Este tltimo trabalho,
apresentado na exposicdo ReAnagramas (2016), na Galeria Municipal da
Boavista, em Lisboa, foi elaborado a partir de um poema visual de Ana
Hatherly publicado em O Escritor (1975). Aqui, esse poema é apropriado,
invertido e colocado diante do autorretrato do préprio Antoénio Dantas.

7 Registos fotograficos das trés obras encontram-se disponiveis para consulta no Arquivo Digital da PO.EX em:
https://po-ex.net/taxonomia/materialidades/planograficas/antonio-dantas-electrografias-dispersos/#2000  (con-
sultado 22-4-2021).
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No trabalho impresso a laser em branco e negro, com uma
visualidade préxima aquela proporcionada pelas maquinas de fotoco-
piar analdgicas, os olhos de Dantas, que sdo o principal sentido ativado
pelo poema visual, ocultam-se atras da cor negra. A sua mio esquerda
segura 0 poema, ativando também o tato. Eleva-se o contraste da ima-
gem ao ponto de a méo quase ficar branca, da mesma cor do fundo do
poema que agarra. A outra mio, completamente negra (como os olhos
que olham o poema), surge no prolongamento do brago do artista, que
se estende na dire¢do da obra de Hatherly. Esta mio é a mio de Dantas
e simultaneamente é também a méio que ja encontridvamos no poema
da experimentalista. Poderiamos, por isso, falar de um segundo nivel
de “retrato projetivo” (Marques 2019), um retrato em deslocagéo entre
corpos.

Coincidindo a mio de Dantas
com esta méo do século XX (a do poema
de Hatherly) que, por sua vez, coincide
também com uma maéo do século XIX (a
que Hatherly apropria para o seu poema®),
essa mio — que sdo trés, apropriacdo e
reapropriacdo — segura, em lugar da pena
(a da méo do séc. XIX), um conta-gotas
(sécs. XX e XXI). Com esse instrumento,

elabora o escritor, aos poucos, um fluxo
de texto impercetivel, transformando Figura 3. Antomio Dantas, “O
linhas lineares em linhas ondulantes pela  Reescritor” (2016). Em Ana Hatherly:
manipulagéio do trago negro sobre o papel ‘:;Zf:;’:“ﬁel:j:\lgzi’ra'org‘ Fernando
branco.

O conta-gotas, instrumento sui generis que é desviado para o
laboratorio da escrita, simboliza aqui 0 modo como ao escritor/artista s6
lhe é possivel intervir no mundo a pequena escala, mergulhado que esta
na historia de todos os textos e em todos os textos da historia. Como a
escrita, a historia da escrita ¢ um fluxo impossivel de domar. Num certo
sentido, o autor, a quem ¢é pedido que seja original no seu trabalho, ndo
faz mais do que tentar inserir-se nesse fluxo historico, acrescentando-lhe,
a pequena escala, novas invengdes. Nio substanciais, essas novidades, na
auséncia da possibilidade de uma originalidade total, inserem-se no fluxo
da escrita e da historia como reiteragdes repetitivas do passado. Assim,

também em “O Reescritor” estamos diante de uma “nova presenga do

8 A autora faz mengéo a esta apropriagio na entrevista concedida 4 RTP em maio de 1976 a proposito da edigio
do seu livro. Disponivel na RTP Arquivos em: https://arquivos.rtp.pt/conteudos/entrevista-a-ana-hatherly/ (con-
sultado 22-4-2021).
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passado no presente”, para usar o titulo de um dos capitulos de Ana
Hatherly incluido no livro A Casa das Musas (1995).

Nesse texto, em didlogo com a tese QOutrora Agora, de Maria
dos Prazeres Gomes, Hatherly parte da recensdo a investigagdo daquela
autora para uma reflexdo propria sobre a plagiotropia. Destacando as
palavras de Gomes quando afirma que a histéria de qualquer forma
poética é sempre marcada pela “autofagia e autofecundacdo” (Gomes
apud Hatherly 1995, 176), Hatherly argumenta que a nogdo de pla-
giotropia tem “implicita uma ligagdo ao conceito de parddia — ndo no
sentido de imitacdo burlesca, como foi no passado, mas sim no sentido
moderno de canto paralelo, o que sublinha o movimento ndo-linear, ndo
em linha recta, que é o da transformagédo dos textos ao longo da historia.”
(Hatherly, 1995: 177).

Antonio Dantas, manipulando com a méio (a conta-gotas) as
linhas que a méio despersonalizada (todos os escritores) manipulava no
poema visual de Ana Hatherly, estabelece, com ela, esse canto paralelo de
que fala a autora. A parodia existe. Ndo se dirige, todavia, a autora ou ao
seu poema. E, antes, uma parddia a propria parodia, construida através
de um ato de apropriagdo e expansio. Uma homenagem, de facto. O
Unico elemento que distingue a obra de Dantas da de Hatherly ¢é essa
figura humana inserida pelo artista enquanto autorretrato. Ndo ha nesse
gesto qualquer tipo de laivo roméntico ou trago de lirismo do sujeito,
uma vez que a composi¢do de Dantas aponta para o proprio processo
material de criagdo, desestabilizando, uma vez mais, certas concec¢des de
autor e de originalidade ao propor a autoria como um gesto de apropria-
¢do de uma obra criada por outrem, colocada no lugar central do novo
original palimpséstico, ponto de mira do processo de transformagéo ope-
rado pelo artista que ali se autorretrata. Quase apetece dizer, brincando
ao pré e pos Acordo Ortografico de 1990, que se se voltasse a hifenizar a
palavra “autorretrato” estariamos, no caso da obra de Dantas, diante de
um “autor-retrato” e ndo de um “auto-retrato”.

Consideracgées finais

Retratados pela maquina de fotocopiar e por outros instrumen-
tos de reproducéo e produgio, tanto o dedo, a mio, como este rosto do
autor (con)figurado no “autor-retrato” apontam, ndo s6 para o proprio
gesto de autoria, mas também para o movimento criativo dos meios.
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Isto porque, como lembra Monique Brunet-Weinmann, nos trabalhos de
copy art, “[t]he artist’s body is no longer a representation, an image or a
semblance (...). But, connected to the machine, it forms a strange hybrid
that leaves traces of its action, questions on the identity and nature of
its two components.” (1987: 123). Os “tragos” ou “rastos” das a¢des do
artista e da maquina incorporam frequentemente uma dimenséo perfor-
mativa no material que é gerado, mesmo que tais obras sejam desenvolvi-
das para os suportes planograficos, os quais sdo, por natureza, estaticos e
nédo dindmicos. De modo metarreflexivo, estes questionam a sua propria
essencialidade mas também os seus contextos de produgdo. A tais inter-
secgOes e duplas articulagdes ndo sdo alheios, como se tentou demons-
trar neste breve ensaio, a perspetiva critica das dimensdes individuais e
coletivas que os artistas langam sobre o seu entorno social. Por isso, as
suas reflexdes sdo criticas ao entendermos como projetam a sua imagem
no meio (e ndo no espelho) e como elas nos mostram precisamente como
o meio ndo é espelho, mas antes prisma que refracta a imagem captada e
a insere num retrato em continua transformacao.
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