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«A pintura pensa. Como? Esta é uma questdo infernal. Talvez inalcancavel para o pensamento.
Averiguemos. Procuremos um rasto. Sentimo-nos tentados a perceber esta questdo de sabedoria
do pintor, a sua vocacao de conhecimento e a sua vocagéo de ciéncia. Sem davida que se trata de
uma questdo complicada, que se encontra deslocada, somente deslocada. Conhecimento e ciéncia
sempre se interligaram, se afectaram, tendo-se entrelacado, confrontado, pervertido.»

Georges Didi-Huberman, La Pintura Encarnada
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Resumo

O trabalho de retratoplastia visou um estudo particular do processo pictorico do retrato. Tratou-
se essencialmente de um trabalho no campo da pratica da pintura, nos processos por que ela
passa, desde o desfazer e refazer uma imagem, a utilizagéo de determinados meios, materiais e
estratégias no campo experimental que levam a alteracdo da imagem. A associacdo do acto
pictérico com a cirurgia plastica constitui um dos momentos principais deste trabalho.

Numa primeira fase, analiso as principais caracteristicas de uma retratoplastia, 0s meios que a
compBem e as semelhancas com a cirurgia plastica, citando o trabalho de alguns artistas que
foram importantes para o desenvolvimento deste conceito. Numa segunda fase € analisado o
projecto realizado e as fases por que este foi passando, e cujas reflexdes foram sendo colocadas
no blogue retratoplastias, que se tornou numa ferramenta essencial para o registo e analise do
trabalho.

Palavras-chave:

Retrato; Cirurgia; Processo; Real; Artificial; Ironia; Ficcdo; Auto-Ficcéo.

Abstract

The work of “portraitomy” concerns in a particular study of process of making a portrait. It was
essentially a work on the practice field of painting, in the process of decomposing an image
done, by using certain materials and strategies in the experimental field, that lead to change the
image. The association of pictorial act with plastic surgery is one of the main moments of this
work. Initially, I analise the main characteristics of a “portraitomy”, the resources it contains and
the similiarities with plastic surgery, citing the work of some artists who where important to the
development of this concept. In a second phase, | analise the practice of my work, the stages it
passed, whose thoughts were being placed on repratoplastias blog, that became an essential tool
for recording and analysis of that work.

Keywords:

Portrait; Surgery; Process; Real, Artificial; Irony, Fiction, Self-Fiction.



1. Introducéo

A escolha do tema para 0 meu projecto teve como motivacdo principal o corpo, pois é
com ele que penso e existo e dou pela passagem do tempo, é ele o agente principal da mudanca.
A passagem dos anos tem sido um agente de desestabilizacdo do meu modo de pensar 0 corpo: o
caracter efémero torna-se cada vez mais presente. O facto de saber que 0 meu corpo estd a mudar
continuamente questiona tudo. O estranho, o desconhecido, que era um elemento externo, passa
a fazer parte do meu corpo.

Na pintura, o acto de criacdo de retratos evidencia uma necessidade de continuidade no
tempo, uma espécie de procura da eternidade. Dai a minha vontade em mudar a imagem que
existe na realidade, dai uma certa liberdade no meu processo pictdrico, que contrarie a ordem
pré-estabelecida na realidade. O acto de transformagdo no processo pictorico foi muito
importante para o desenvolvimento destas questfes, que se inserem numa problematica mais
vasta, que tem a ver com uma concepcao iconoclastica do retrato na época contemporanea.

A questdo de como entender hoje o retrato ou, mais genericamente as imagens
relacionadas com a representacdo torna-se pertinente. Sabendo que actualmente a imagem é
sujeita a inumeras transformacGes através de novas tecnologias, tornando-se em certa medida
uma imagem gasta, sem significado, neste projecto pretendo introduzir uma linguagem propria
atraves da transformacao pictorica de imagens provenientes dos mais variados meios.

O projecto de retratoplastia implicou uma analise do processo pictérico como sendo um
dos momentos fundamentais para a obtencdo de conceitos e contetdos do desenvolvimento
epistemoldgico. O trabalho consistiu portanto na anélise dos varios momentos por que passou a
pratica da pintura do retrato, desde a escolha das imagens que me propus alterar, até aos
materiais utilizados e as interferéncias a nivel cognitivo que foram ocorrendo e que contribuiram
para o desenvolvimento de diferentes fases, bem como no aparecimento de outras questdes. No
inicio comegou por ser um trabalho em torno do auto-retrato e da possibilidade de inimeras
imagens que se podem obter através da pintura. Depois apareceram trabalhos que tiveram a ver
com a apropriacdo de outras imagens, como foram algumas retiradas de livros de medicina e as
quais tentei captar o «efeito sintoma» isto é, a obtencdo de efeito pictoricos que provoquem um
determinado efeito no observador, e posteriormente tentei alargar a pintura para uma dimenséo
espacial, isto é, envolvendo o espaco circundante. Aquando da criacdo do blogue, aparecem
novos contextos narrativos da retratoplastia, como a apropriacéo de livros e programas de pecas
teatrais, imagens de revistas de moda, pinturas de outros artistas, imagens de jornais, etc., e que
promoveram o desenvolvimento do trabalho para um nivel alargado. Nesta fase o blogue tornou-
se numa ferramenta fundamental para a evolucdo deste processo, pois permitiu rastrear o campo
semantico da retratolastia, confrontando o meu trabalho com trabalhos que também se podem
caracterizar como «retratoplastias».

A analise das semelhancas da pintura de um retrato com a cirurgia plastica foi uma das
questdes que desde logo me ocorreu de um modo quase instantaneo, talvez por esta actividade se
encontrar mais exposta nos meios de comunicacdo. Esta analise teve que ser fundamentada e
questionada. Para a sua fundamentagdo teorica tive de colocar algumas questbes: como se faz
esta correspondéncia? Em que sentido se pode dizer que operamos com um meio como se fosse
outro? O que ocorre quando estes paralelismos de actos diferentes sucedem no campo que
designamos como «pratica pictérica»? O que nos leva a reconhecer tragos caracteristicos de
certas actividades humanas noutras actividades completamente distintas?



Existe uma relacdo de familiaridade com certos materiais e determinados
comportamentos, operagdes e actos, que podem ser dissociados das condicdes e limitagcOes dos
meios, e transferidos para outros campos operativos. Esta interferéncia reflecte uma
«epistemologia da técnica» onde o pensamento e a invencdo tém lugar (BOIS, 1993, p. 250).
Existe uma relacdo de trafico e parasitismo entre actos de campos performativos distanciados,
que se interpenetram fora dos seus quadros contextuais. Na investigacdo em arte 0s conceitos
devem ser encontrados a partir do objecto de estudo ou importados de acordo com as suas
exigéncias especificas: a investigacdo poiética, que consiste no estudo do «enquanto se faz» (cf.
ALMEIDA, 2009), sendo o questionamento do processo em arte uma das melhores ferramentas
para o conhecimento do objecto artistico.

«Uma especial atencdo ao processo de trabalho como um lugar de informacao prévio aos seus
efeitos (...) Existe a técnica e a técnica, ou entdo existe o momento epistemoldgico da técnica, onde o
pensamento e a invencdo tém lugar, e existe tudo o resto, todos os procedimentos que vao buscar a
tradicdo e a contestam sem atingir esse limiar que é uma questdo de designacdo» (BOIS, 1998).

2. Enquadramento tedrico do projecto

2.1. Questdes preliminares: alteracao da visdo do corpo

A representacdo iconoclasta do corpo tem sido um dos paradoxos dos ultimos anos, como
se a constante necessidade de representar o corpo tivesse encontrado o seu caminho na negagéo
da anatomia, como fala Baudrillard, em que este destaca a estética como um jogo de signos (a
que denomina de simulacro) e em que sdo utilizados processos de camuflagem, de supresséo,
suspensdo, agressdo do corpo.

«...0utros conceitos do corpo humano nascem da depuracdo de uma unidade logica de
diferenca pelo negativo: o ndo divino e 0 ndo-animal.» (VEIGA: 2004, p. 15). O rosto deixa de
ser um elemento reconhecivel pelo que é na realidade e passa a ser visto na sua deformacéo,
razdo pela qual a identidade passa a ser algo inacessivel. Impde-se o sentido de alienacdo do
corpo, que pode ser transfigurado, distorcido, contorcionado, esmagado®.

Vérios exemplos nos foram sendo dados ao longo da histéria da arte acerca desta
descaracterizagdo, ou mais concretamente, acerca desta «desfacializagéo», pelo que poder-se-ia
mesmo falar em anti-retrato.

Foi o caso de Fancis Bacon através da pintura de corpos desfigurados, Arnulf Rainer,com
as mascaras grotescas ou as criancas de olhos encovados de Christian Boltanski, também séo

! Veja-se 0 exemplo real de Michael Jackson, que transformou toda a sua fisionomia e identidade através de
cirurgias estéticas, pelo que coloca questdes até entdo desconhecidas: a identidade desfigurada e camuflada através
da accdo humana. Também as novas doencas como o0 cancro, a sida (e as repercussdes sociais que esta tem), bem
como 0s tratamentos de quimioterapia e radiologia a elas associados, que acarretam uma mudanca no visual, sdo
também um dos factores que concorrem para uma alteracdo da fisionomia no século XXI.



alguns exemplos de artistas que trabalham no &mbito da questdo iconoclatica da imagem do
corpo.

O que merece atencdo sdo as razdes por que O «corpo» Sse tornou numa espécie de
categoria, capaz de dar inteligibilidade as questdes com que estamos confrontados actualmente
(MIRANDA, 2004, p. 19).

A tensdo existente entre uma modernidade dindmica que adveio com a mecanizagao e 0
caracter estatico na pintura comegou a ser sintomaética a partir do século XX. Esta tenséo levou
ao aparecimento de uma pintura com contornos diferentes da tradicional, em que o quadro deixa
de ser um objecto meramente de contemplacdo e passa a ser visto como uma actividade com
maltiplas interferéncias e significados. Este facto terd sido o gerador de novas formas de
apresentar a pintura (como por exemplo a pintura de Jackson Pollock que, segundo Harold
Rosenberg foi denominada de «Action Painting», pelo seu caracter dindmico).

2.2. A representacdo da carne — O «colorido-sintoma»

A carne é o verdadeiro caos de todas as cores.
Schelling

Num estudo sobre o nu, Pierre Klossowski fornece algumas ideias sobre a relagdo da arte
com a carne. Segundo este autor, na historia da arte ndo se representava a carne, nem mesmo 0s
corpos, pois estes ficavam envoltos por uma espécie de «simulacro» (na forma de uma narrativa
mitica, de uma cronica historica, etc.): «Dado o desaparecimento dos simulacros historicos que
protegiam a carne, € na arte que ainda se joga a possibilidade de inventar outros, para criar 0
espaco onde se pode resistir a avassaladora mobilizacdo da carne pela técnica e o dinheiro»
(VEIGA, 2004).

Como referiu Diderot, «a carne & mais formosa que o mais formoso manto» (apud DIDI-
-HUBERMAN, 2004, p. 29), mas também a mais dificil de conseguir, pelas suas variagdes tonais
e envolventes, pois ndo se trata apenas de pintar uma cor do tom da pele, mas de traduzir a sua
atmosfera, a sua intensidade do momento, estando ligada a uma temporalidade, que tem a ver
com os seus mais infimos sintomas (idem, p. 29). Existe um exercicio de paciéncia por que tem
de passar sempre o acto de pintar um retrato, de modo a conseguir a imagem pathos (a imagem
«sensacdo»), no sentido de captar a sensacdo da carne®. Leonardo parece sugerir-nos que estes
lagos podiam reproduzir a estrutura da pele. Foi com os desenhos de dissecacgdes de fragmentos
do corpo por Leonardo da Vinci que esta obscenidade que consiste em dar a ver a carne, 0S Seus
tecidos, os seus masculos, fez, de facto, a sua primeira entrada na cena da arte (ALMEIDA:
2004).

A carne de Rembrandt ou a carne de Soutine, a carne de Goya ou as «cerimonias»
sacrificiais de Hermann Nitsch ou a carne de Cindy Sherman, ou da Raia de Chardin, a Raia de
James Ensor: a carne é o elemento, a deiscéncia do sensivel. O Boi Esquartejado de Rembrandt
ainda conserva uma forca, uma imanéncia, «a intensidade da carne — para além da carne».

2 Segundo Didi-Huberman (2007, pp. 9-68), existem trés paradigmas que entram em jogo no exercicio da
pintura: o semiotico (o sentido-séma), o estético (0 sentido-aisthesis), e 0 patético (o sentido-Pathos). Leonardo da
Vinci, nas suas Profezie, utilizava a palavra sentimento (o patético) como senso: A sensacdo (0 estético) e o
significado (o semi6tico). O que merece atencdo sdo as razdes por que o “corpo’se tornou numa espécie de
categoria capaz de dar inteligibilidade as questdes com que estamos confrontados actualmente, conforme referiu J.
A. Braganca de Miranda (2004, p. 19).



O «acontecimento colorido» ndo se reduz ao aspecto visivel, a sua superficie. Tem a ver
com um limite que ndo cessa de vacilar: invisibilidade, temporalidade contraditéria, o
imprevisivel (DIDI-HUBERMAN: 2007, pp. 36 e 37).

Francis Bacon foi provavelmente um dos principais pintores a retirar toda a descri¢éo
anatomica em proveito da imagem-sensacao (DELEUZE: 2002, p. 27). Conforme as palavras de
Bacon, a sensagdo é, pois, 0 que passa de uma «ordems» para outra, de um nivel para outro nivel,
como um meio de se dirigir directamente ao sistema nervoso sem passar pelo cérebro, a razdo
pela qual a sensacao ¢é o germe de deformacdes, agente de deformacgdes dos corpos.

O «seu» realismo encontra-se num esforco extremo de capturar a «realidade surpresa,
sendo que esse esfor¢o nunca vem de um modo simples, sendo alcancado através de um processo
tortuoso de deformacdo e de destruicdo. Os corpos pintados por Bacon sdo de tal maneira vivos
que vdo até ao paroxismo, até a histeria. O seu realismo encontra-se num esforco extremo de
capturar a «realidade surpresa», a sensacdo (cf. DELEUZE: 2002, p.27). O corpo, na sua Visdo
deformada, decomposta, é uma das caracteristicas da imagem de Bacon e a que mais interfere na
sensibilidade do espectador. Bacon relne atitudes e movimentos diferentes na mesma figura. A
torcdo dessas figuras vem do equilibrio entre o excesso e a falta — a abundancia da carne humana,
torcida ao extremo, até aos limites do informe.

A artista plastica Orlan chegou mesmo a fazer um Manifesto da Arte Carnal, sendo esta
definida como uma arte onde o corpo se torna num «ready-made modificado» levado até as
Gltimas consequéncias (DURAND: 2004, p. 209). Conforme Orlan, o corpo ndo se restringe a ser
um mero ready-made que é assinado pelo artista, mas € o proprio objecto que é transformado,
constituindo uma espécie de itinerancia do corpo e da identidade. Ao longo deste caminho
percorrido pela artista, o sujeito invade qualquer definicdo restritiva da identidade, levando ao
aparecimento do que Christine Buci-Glucksmann chamou (aludindo a Foucault) de «novas
formas de subjectivacdo». A representacdo do corpo em Orlan pode-se considerar exagerada,
hiperbdlica, remetendo para as imagens das autopsias dos estudiosos do corpo humano no século
XIX, que queriam ver de perto o interior do corpo, as suas visceras, como se quisessem
desvendar o «mistério» inerente a esse corpo.

2.2.1. O «colorido-sintoma»

Conceber a pintura como uma retratoplastia é, antes de mais, colocar o problema do
encarnado, isto €, da relacdo entre a tinta e a superficie/interior do corpo. O encarnado é, de
facto, a cor predominante numa cirurgia e numa pintura de um rosto, estando em estreita
conexdo com a imagem que se tem da carne.

Segundo Didi-Huberman, o encarnado seria 0 «colorido-sintoma», isto é, como se a
pintura fosse afectada por um sintoma, com propriedades que se reconhecem num corpo que esta
habitado, atormentado pelas mudancas de humor. «E um colorido mediante o qual a pintura se
terd podido imaginar como corpo e como sujeito» (DIDI-HUBERMAN: 2007, p. 30). O
«encarnado» de que fala Dibi-Huberman tera sido a cor mais dificil de conseguir para um pintor,
pois tem a ver com um ideal, com o ponto culminante do colorido (socorrendo-se da definicdo
que Hegel dava sobre a cor e que tem a ver com o lado organico, vivo, da realidade (Apud DIDI-
-HUBERMAN), o encarnado é visto como o fundamento proprio da teoria da cor: o encarnado
das artérias, o0 azul das veias e 0 amarelo da pele. Didi-Huberman deu o exemplo das pinturas de
Tiziano, que conseguem ser mais reais do que a propria realidade, em que o efeito visto de longe
é completamente diferente do efeito visto de perto. A representagdo da carne de Tiziano é
inimitavel, atinge uma qualidade Haptica, que segundo Bernardo Pinto de Almeida «sera
precisamente na assuncdo deste novo par conceptual assente sobre a relacdo imagem-sensagao



que se vai abrir 0 espaco do que vira depois a ser a pintura moderna, como designacdo de uma
nova relacdo entre a obra de arte e espectador» (ALMEIDA: 2004).

O efeito psicologico da cor é tido como um dos factores mais importantes da pintura,
tornando-se em certa medida uma das suas caracteristicas que a distingue das outras formas
artisticas. O atmosférico, 0 aquoso, a transparéncia ou a opacidade da tinta sdo elementos que
compBem este colorido-sintoma e que contribuem para a eficacia da pintura. O colorido-sintoma
significa um imperativo categorico e «fantasmagorico» na superficie pintada, alude ao conceito
de diafano de Aristételes (um fascinio), como sendo a eficécia de uma forca, inclusive, de um
defeito. O acontecimento colorido, segundo este filésofo, ndo se reduz a sua parte visivel, a sua
superficie, ao seu extensum. O limite ndo cessa de vacilar, «é a alteracdo imovel do sujeito e
refere-se a uma simultaneidade contraditoria de uma situacdo plasticamente representada»
(DIDI-HUBERMAN: 2007, p. 36).

2.2.2. A representacao simbdlica da luz na imagem mediatica

A questdo do colorido em pintura, implica actualmente uma reflexdo sobre a existéncia de
uma série de elementos novos que contribuiram para o aparecimento de uma imagética nova,
devendo-se em parte ao aparecimento das imagens de televisdo. De facto, varios artistas, como
Cindy Sherman, Marlene Dumas, Luc Tuymans, entre outros, referem a importancia que a
televisdo exerceu no modo de representar a cor e a imagem.

O caso particular de Tuymans é notorio. A sua relacdo com a pintura € estruturada pela
televisdo e pelo cinema, através do uso de uma paleta de cores neutras, provocando o
aparecimento de uma imagem deteriorada, patoldgica. Na sua exibicdo «At Random» (LOOCK:
2003, p. 82), este artista mostrou uma série de trabalhos que, pela sua cor estranha, questionam a
existéncia de um novo tipo de luz: A luz televisiva. Iconograficamente, a lampada deve ser o
mais recorrente motivo no trabalho de Tuymans. Trata-se de «luzes que ndo emitem luzes», nao
iluminam nada (p. 82). Num sentido metafdrico, elas sdo signos da auséncia de iluminagéo.
Trata-se de uma iluminacdo que cobre e reveste 0s corpos, como se fosse uma espécie de
«material reluzente inatural»°.

Por exemplo, no quadro The Rabbit a luz parece imanar do préprio coelho, tratando-se de
uma luz que irradia da sua prépria forma, remetendo para a luz das imagens de televisdo. Pode
dizer-se que «o ecran de televisdo gera a sua prépria luz» (ALIAGA: 2003, p. 82).

® Ver entrevista de Juan Vicente Aliaga, «Conversation with Luc Tuymans — Survey : on layers of sign-relations, in
the light of mechanically reproduced» (LOOCK: 2003, p. 82).
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\d‘
Luc Tuymans, The Rabbit, 6leo sobre tela, 59.3x71.5 cm, 1994

2.3. Nocéo de retratoplastia

Tal como na cirurgia, a pintura do retrato implicou sempre a mudanga de uma imagem
anterior. Mais do que o resultado final, o que interessou foi 0 processo que esteve inerente na sua
concepcdo. Dai eu ter dado ao trabalho o nome de Retratoplastia, termo que ndo existe no
diciondrio mas que penso que poderia ser utilizado na nomenclatura artistica. O termo
retratoplastia vem no seguimento da constatacdo de todas estas mudancas ocorridas nos séculos
XX e XXI, e visa estabelecer uma associacdo entre a actividade pictorica e a actividade
cirdrgica.

A palavra retratoplastia, segundo o Dicionario Houaiss, deriva da palavra grega plastos,
que significa modelado, feicoado, e corresponde ao adjectivo do verbo plasso, que significa
modelar, dar feicdo. Plastia significa o processo cirargico destinado a reparar ou restaurar um
6rgdo. A retratoplastia alude ao processo técnico da pintura que visa uma mudanca na imagem
de um retrato.

Desde logo existe uma semelhanga Gbvia relativamente a estas duas actividades: Ambas
datam praticamente da mesma altura e nasceram de uma necessidade similar, a de prolongar e
preservar o corpo. Desde tempos longinquos que o homem sentiu necessidade de operar-se ou
operar os semelhantes, no intuito de curar ou tratar determinado mal. A sangria, a amputacdo, a
escarificacdo, a abertura de abcessos, a extrac¢do de corpos estranhos, o proprio nascimento, sao
outras tantas pequenas operacdes de velha tradicdo. Também a pintura de uma imagem de um
rosto parece ter sido fruto de uma necessidade de prolongar a presenca do corpo para além do
tempo.

Com efeito, a arte andou desde cedo ligada a anatomia. S&o bem conhecidos os desenhos
do corpo humano, tdo importantes para o conhecimento cientifico, antes da existéncia dos novos
métodos de visualizagdo do corpo. O exemplo foi dado por Leonardo da Vinci, em querer obter
um conhecimento interno do corpo humano, um conhecimento aprofundado (que ndo ficasse
circunscrito apenas a uma visdo a olho nu), um conhecimento que fosse mais além do visivel,
que passasse pelo bisturi do cirurgido. Quer isto dizer que o0 conhecimento do corpo humano veio
em primeiro lugar através da experiéncia, da observacéo directa com a matéria corporal.
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A licdo de Anatomia do Dr. Tulp, Rembrandt van Rijn, 1632, 6leo sobre tela; 169.5 x 216

E sabido que o ensino da cirurgia é feito no campo pratico através de experiéncias em
plantas (como, por exemplo, suturas em caules ocos de lirio aquatico ou nas veias das folhas,
puncdes em certos frutos, como a abobora, ou mesmo em sacos cheios de lama ou agua) ou em
corpos de cadaveres, sendo estes susceptiveis de transformacdo organica. A préatica pictorica
também se desenvolve no campo experimental em contacto com a matéria, as tintas, os liquidos.
Em ambas as actividades ¢ bem visivel o lado sensorial, sendo a pericia técnica uma dos
objectivos a alcancar e uma das caracteristicas que as distinguem de outras actividades humanas.
Em ambas existe uma estreita proximidade entre o executante (0 operador ou o pintor) e a
matéria que se propde trabalhar (um corpo ou a imagem de um corpo), sendo que em ambas a
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matéria sofre transformacéo pela operacdo manual. Ambas pressupem uma aprendizagem no
campo da matéria, uma aprendizagem do modo de fazer, de transformar. Ambas necessitam que
se opere uma transformacdo no material que Ihes serve de suporte para a obtencdo de um
conhecimento epistemoldgico.

Para a compreensdo das semelhancas entre actividades diferentes, bem como para
percepcionar 0s mecanismos que estdo subjacentes a determinadas invengdes, existe um estudo
aprofundado sobre o papel da analogia no conhecimento, abordada em Mental Leaps (KEITH:
1999). De facto, a analogia torna-se um instrumento importante em Vvarios dominios do
conhecimento humano, e consiste num modo de recordar situacfes familiares para lidar com
outras situacdes novas. Neste livro é abordado o trabalho que certos investigadores fizeram,
considerando as suas implicages com a ciéncia cognitiva em geral bem como a andlise de
exemplos em diversos dominios, sendo um deles no campo da literatura e o desenvolvimento da
criatividade (Cap. 10). As questdes que estes autores colocam sdo idénticas as que eu coloco
neste estudo: Qual é a analogia que torna possivel compreender uma situacdo através de uma
outra completamente diferente? Segundo estes autores, a analogia é guiada através da similitude
detectada nos elementos envolvidos, que por vezes € intuida e percepcionada através dos
sentidos (Idem, p. 9), pelo pensamento cognitivo e sensitivo. Consiste num esfor¢o em identificar
paralelismos estruturais entre as partes em pesquisa. Os autores referem varios exemplos nos
quais a analogia foi um elemento importante no triunfo de invencbes cientificas e referem a
aptiddo humana em encontrar correspondéncias analdgicas, intimamente ligada ao
desenvolvimento de um pensamento sistematico e cognitivo.

A associacdo entre 0 acto de pintar e o acto cirurgico corresponde a uma «transferéncia
de uso» (cf. ALMEIDA: 2009, p. 47) da actividade cirurgica para a actividade pictorica. Nos
dois casos é evidente a interferéncia entre a ac¢do observada (ou pensada) e 0s movimentos
executados, permitindo actuar num meio como se fosse outro. O pincel, as tintas, a esponja, a
cola, a espatula, a tesoura, entre outros, sdo 0s meus instrumentos de trabalho, que servem para
alterar a imagem e desempenham uma funcédo similar a do bisturi e outros utensilios utilizados
nas cirurgias.

Esta associacdo é frequentemente entendida como uma correspondéncia de esquema que
se relaciona com a projec¢do de um esquema — termo que em Fauconnier (1997) designa um
quadro contextual (frame) - em actos performativos particulares. Este esquema deve ser
entendido como o conjunto de fungbes de uma accao, e as relagcdes que se estabelecem entre eles.
N&o sdo 0s meios que se transferem entre um processo e outro, mas as fungdes que 0s meios e 0s
instrumentos possuem.

A correspondéncia com a cirurgia (mais especificamente a cirurgia pléstica) tem a ver
com o facto de ambas as actividades terem como funcéo principal a alteracdo da imagem (no
meu caso) e a alteracdo do corpo (na cirurgia) de uma forma artificial, sendo essa transformacao
efectuada logo que o instrumento e as substancias entram em contacto com a matéria. A imagem
sofre uma alteracdo rapida, sendo nalguns casos drastica (oposta a alteracdo lenta que o corpo
sofre com a passagem do tempo).
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Imagens sobre o antes e pds-operatério de uma cirurgia plastica.

Duas imagens do processo que utilizei na série dos auto-retratos: a esquerda encontra-se a minha imagem
real e & direita a imagem transformada através da pintura em tela, 5x5 cm..

A anélise dos dois processos, mediante imagens fotograficas de determinados momentos
cruciais da actividade, procurou fundamentar, a nivel pratico, esta correspondéncia, e levar a
criagdo de um campo experimental onde se possa ensaiar ou perceber as correspondéncias entre
estes dois dominios processuais.

Tal como numa cirurgia, 0 processo manual constitui uma parte essencial para a obtencao
de éxito no final. Ndo quer dizer que ndo haja riscos, estes existem necessariamente, uma vez
que o resultado final s6 é conseguido mediante um laborioso processo manual, em que intervém
diversos factores circunstanciais, como, por exemplo, o efeito que a tinta opera naquele
determinado momento, a natureza do suporte, de onde provém a imagem, as condi¢cOes
climatéricas, as condicfes psicologicas e perceptivas do pintor, etc. Mas, com a experiéncia, esse
risco passa a ser calculado e terd mais probabilidades de ser utilizado para o éxito final.
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2.3.1. Os meios utilizados na retratoplastia

Neste capitulo abordo alguns dos meios e elementos caracteristicos da retratoplastia e que
sdo importantes para a sua clarificacéo.

O laboratorio

Como referiu Barbara Bloom numa entrevista com Marlene Dumas (BLOOM: 2004, p.
22), o estudio do artista constitui uma espécie de laboratério, onde este tem acesso a todo um
conjunto de objectos especificos para o exercicio das operacfes que se propde fazer e sem recear
a abordagem de assuntos repelentes ou estranhos a realidade.

Trata-se, pois, de um espaco fechado, tal como num «bloco de operagfes», em que é
dada permissdo para trabalhar com complexidades proprias que o processo pictorico envolve.
Segundo o mesmo autor, trata-se de um trabalho «corajoso», em que nao existe o receio de entrar
em assuntos complexos, sendo um processo livre de um conjunto de regras que existem no
exterior e sem as consequéncias que a sua realizacdo real poderia acarretar:

«Pergunto-me se seria um erro pensar no teu estidio como uma espécie de laboratério, onde te é dada permissao
para olhares para assuntos complicados, ndo temendo em ser ao mesmo tempo atraentes ou repelentes. Das-te a
permissdo de trabalhar com complexidades que permite a tua audiéncia realizar também estas reac¢des de beleza e
fealdade. Eu acho este teu trabalho no estudio corajoso.» (BLOOM: 2004, p. 22).

A transformacao da mateéria

O artista experimenta uma emocao particular quando se defronta com os materiais do seu
oficio, sendo estes completamente diferentes dos materiais que existem na realidade. Existe algo
de magico no efeito que a tinta opera quando sai do tubo ou do frasco e é colocada num suporte,
algo de especial nas formas (pois o resultado serd em parte imprevisto), nos odores, nas cores dos
pigmentos, existe uma sensacdo de antecipacdo das possibilidades que esse vasto material
encerra. Didi-Huberman fala da capacidade de «metamorfose do quadro», do efeito da tela como
se de uma cobertura se tratasse, tecendo diversas consideracdes acerca do seu significado, como
sendo uma extensdo de um corpo, e que constitui a0 mesmo tempo um efeito paradoxo (que tem
a ver com o instante) entre o que se converte em forma e ao mesmo tempo em fundo, isto €, uma
profundidade implicita, intensa, temporal (DIDI-HUBERMAN: 2007, p. 53)*.

Conforme evidenciou Todorov, é o material especifico que impde as caracteristicas
préprias a cada obra de arte. Segundo este autor (TODOROV: 1975, p. 30), é a presenca ou
auséncia de um elemento que determinada as leis da arte que cada um prética>. Na pintura de um

* Um dos casos paradigméticos é a representacdo dos corpos por parte de Tiziano, de tal maneira que de
perto ndo se conseguia ver, enquanto de longe parecem perfeitas, pela sensagdo de «inimitabilidade» da sua arte,
segundo Abrahan Bosse (apud HUMERMAN: 2007, p. 61), a sua maneira de pintar, o seu colorido tdo vivo, tdo
fresco, «tan de carne», que é praticamente inimitavel para os copistas.

® Insiste-se pois na coincidéncia do processo de formacdo da matéria (que inclui a planificacéo,
manipulagdo e articulagdo dos meios, tematicas e ideias) e do processo de formacgdo dos contetidos. Paulo Luis
Almeida (2009, p. 59) refere a importancia da poiética como um requisito necessario para o conhecimento da obra, o
qual se refere & «categoria do fazer», sendo esta definida como «a ciéncia da arte que se faz, fundamentada na ideia
de que existe uma fungdo cognitiva na actividade artistica que se clarifica mais pelo processo de producdo do que
pelo processo de consumos.
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retrato existe o caracter artesanal, matérico, sem o qual ndo poderia haver modificacdo da
imagem. A semelhanca de uma operagéo pléstica, que é resultante de uma elaboragdo manual por
parte do cirurgido num corpo, sendo este uma matéria que é passivel de transformacdo. A
densidade, conseguida através das sucessivas camadas de tinta, consiste num processo lento e
minucioso: com um gesto apos outro, vdo-se sobrepondo camadas de tinta, vai-se passando por
desvios e retoques em certos pormenores, o0 caracter organico é evidente. O desenho também tem
a sua importancia, através do retoque minucioso de um pormenor, resultando numa relacéo entre
0 ponto, o traco e a formagdo da imagem. Este lado matérico da pintura parece assemelhar-se a
um corpo vivo (como numa cirurgia) que sofre mudancas que sdo reconheciveis visualmente.

Um caso extremo da transformacdo da matéria € o de Orlan, que através da cirurgia faz
diversas transformacfes no seu corpo. Com o auxilio dos bisturis e do computador, Orlan
conseguiu fazer do seu corpo um hibrido, um morphing, sendo que esta imagem esta sempre em
transformac&o, chegando mesmo a situar-se no terreno do monstruoso. A sua obra também pode
ser considerada como um limitado nimero de variantes que sdo constantemente retrabalhados e
enriquecidos através de novas técnicas (performance, fotografia, video, cirurgia, genética, etc.).
A sua arte parece querer encontrar para 0 seu proprio corpo uma mudanca da ordem normal das
coisas, em que é ultrapassada a propria natureza. Orlan pretende dar uma forma desconhecida ao
seu corpo, 0 que talvez se possa chamar a isso de monstruosidade (pois o0 conceito de
monstruosidade de um corpo alimenta-se da constatacdo de uma diferenca advinda de uma
deficiéncia, 0 corpo monstruoso parece um corpo inacabado, incompleto).

Mas ndo é s6 o corpo que sofre alteracdo; também na pintura de um retrato se dao
transformacdes na matéria. James Elkins, no seu livro What Painting Is (2000), diz que a pintura
é analisada a partir das qualidades da matéria, ndo numa perspectiva quimica (como faria um
restaurador), mas através da «alquimia», sugerindo que o problema da pintura é passar de uma
substancia — a tinta — para outra substancia (que ndo pode ser desligada da primeira, mas esta
contida nela). A forma como Elkins entende a pintura é a do contacto fisico com as propriedades
da matéria, sendo um dos capitulos do seu livro importante para se entender essas
transformacdes alquimicas, que correspondem a um «coagular, macerar, reflectir», o que se
aproxima da ideia de Roland Barthes segundo a qual a pintura é entendida como uma
interpenetracdo da escrita e da cozinha.

Os pintores confiam na praxis, no médio, no material da prépria pintura. A pintura ndo é
um medium que poderia ser substituido por outro, ndo é um meio de transporte para algo que ja
existe anteriormente a pintura: «A pintura ndo € um medium que poderia ser substituido por
outro, ndo € um meio de transporte para algo que ja existe exteriormente a pintura. ‘Sé pondo a
pintura a trabalhar’ surge algo que, de outra forma, ndo se tornaria possivel» (LOOCK: 2004, p.
7).
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2.4. Casos de estudo: A retratoplastia em contexto

Neste item foram apenas abordados alguns artistas cujo trabalho se tornou importante
para o desenvolvimento do estudo da retratoplastia, principalmente pelo modo como
introduziram certos elementos que se prendem com a elaboracgéo econoplastica do retrato. Outros
ficaram fora de um estudo aprofundado, pela limitacdo de meios e tempo para a sua anélise. Tais
foram o caso de Marlene Dumas (que exemplifica bem a presenca de uma beleza em mutacéo,
atraves da pintura de uma centena de rostos em série, sendo o uso de fluidos e de cores estranhas
um dos aspectos mais interessantes), William Kentridge (com o desenvolvimento de uma
pintura-movimento, através da criacdo de filmes pictéricos animados, como € o exemplo da
desfiguracdo da face humana através da projeccao de desenhos), Susy Lake (artista que comegou
desde 1974 um trabalho de alteracdo da sua imagem atraves de fotografias e do uso de meios
digitais, de forma a alterar completamente a sua identidade), Wangechi Mutu (outra artista que
aborda a transformacdo ou a mutacdo do corpo atraves do uso de colagens de 6rgdos do corpo
humano criando uma imagética estranha, revelando preocupac6es sobre a perenidade do corpo,
como é o exemplo da pintura Cancro do Utero, que foi obtida através de um processo de
colagem e pintura sobre um diagrama de patologia; esta artista pinta sobre ilustragdes médicas,
que aludem a doencas, a transformacdo que se opera no corpo através dessas doencas,
conferindo-lhes um caracter sintomatico), Gunter Brus (artista pertencente ao accionismo
vienense, que explorou o seu corpo em indmeras vertentes, sendo de referir os seus desenhos de
caracter auto-ficcional e que representam accles exploratérias do que poderia realizar no seu
corpo, sendo aqui a pintura entendida como um processo de substituicdo da realidade), Gerard
Richter (que se tornou numa referéncia obrigat6ria na pintura actual e que colocou questdes
paradigmaticas sob o ponto de vista tedrico, como € o do estudo da fotografia e da pintura, o
modo como concebeu a pintura como mais real do que a fotografia, desejando desse modo
neutralizar a importancia da segunda, para além das inUmeras experiéncias que realizou com
pintura em fotografias), Danielle Buetti (artista que desenvolveu um trabalho de manipulagdo em
imagens de revistas, através de incis6es que ficaram gravadas em imagens impressas) e Miguel
Barceld (que vive e pinta de forma exaustiva e utiliza um vasto conjunto de materiais, que vao
desde alimentos como o0 uso do tomate, de peixes, 0ssos, etc., bem como de elementos da
natureza, como flores, argila, algas, signos animais e objectos da vida quotidiana, sendo o seu
processo pictorico semelhante ao processo de culinaria). Outros artistas poderiam incluir-se nesta
lista, mas que, pelas suas limitagdes temporais e espaciais, ndo foram objecto de analise.
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2.4.1. Cindy Sherman - Representacéo e protese

Existem vérios casos de artistas contemporaneos que incluiram materiais de natureza
inorganica (como plasticos, silicones, perucas, proteses, etc.), com vista a criagdo de uma
imagem desviada e perturbadora da realidade: foi o caso de Cindy Sherman, ao introduzir
préteses de varios generos, como seios falsos, barrigas falsas, narizes, perucas, bem como o uso
de materiais polémicos. Cindy Sherman usa 0 seu corpo como gerador de imagens que o
desmultiplicam  (VEIGA: 2004, p. 41). Trata-se de um dos exemplos de uma artista
contemporanea que se serve de materiais de natureza artificial para dar énfase a sua obra e poder
ter repercussdes no exterior. E, com efeito, através da introducdo de elementos plésticos,
elementos fabricados artificialmente (com semelhangas com o implante de préteses e 6rgaos
actualmente existentes na medicina), que a imagem ganha um sentido excessivo e a0 mesmo
tempo estranho, pretendendo p6r em confronto o artificial com o natural e problematizar
questdes actuais sobre os limites do humano.

Segundo Zdenek Félix (1995, p. 9), Cindy Sherman recorre a imagens familiares
existentes nos meios de comunicacdo e aos esteredtipos que ela propria gera, e transforma-os
através de dispositivos teatrais ou filmicos, como por exemplo os projectores de slides e as cores
artificiais para obter um determinado grau de alienacdo e de sugestividade. Através do uso do
travestismo, de maquilhagem, de aderecos e adicionando inesperadamente detalhes chocantes, a
artista cria um mundo pictorico ambivalente nas suas fotografias — um mundo que ¢é ilusionista,
mas que ao mesmo tempo abre ao observador uma imaginacgdo poderosa.

I ' L .
Cindy Sherman, Sem Titulo, 1995. Fotografia a cores- 48x32 cm
O vomito, o sangue e o bolor em Disasters provocam um efeito de ndusea. Em Sex

Pictures por exemplo, a artista usa proteses medicas e membros artificiais para construir figuras
monstruosas, apropriando-se de objectos previamente restringidos aos filmes de terror. Esta
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capacidade de transformacdo também se deve a uma auséncia de uma interpretacéo clara, pelo
que provoca a imaginagdo do observador. Zdenek Félix (1995, pp. 9-10) sugere que a funcdo do
trabalho de Cindy Sherman € o de «reflectir as reaccbes do observador, em paralelo com os
contextos relativizados em que a sua obra se mexe». O mundo destas imagens € um mundo
artificial, do mesmo modo que a televisao e o video sdo artificiais, pelo que eles sdo apenas um
substituto da realidade. Cindy Sherman «brinca» com uma variedade de referéncias, deixando o
observador na duvida sobre o significado das suas imagens. A artista tem a seu cargo a funcdo de
autora, directora e actriz. Martin Schwander (1995, p. 11) refere outro aspecto: o da interferéncia
de diversos niveis de tempo e de realidade, em que ela joga com elementos relembrados (através
da apropriacdo de trabalhos de certos artistas da historia da arte, como, por exemplo, Baco de
Caravaggio) e outros inventados, com coisas sonhadas, com a alta cultura ou o popular, e com a
aparéncia e a realidade.

Sherman pertence a geracdo de artistas que cresceram com a televisdo, tendo este facto
levado ao aparecimento de uma imagética artistica que fosse visivel aos olhos dos
«consumidores televisivos» e que confrontassem essas imagens geradas dos média. Deste ponto
de vista, as imagens tém de ser, antes de tudo, «berrantes» e tém de exibir uma fina e sedutora
superficie. Uma analogia pode ser descrita entre estas imagens de excesso e revolta e a nossa
condicdo contemporanea de violéncia. As suas imagens sdo simultaneamente horrificas e
comicas, insidiosamente sedutoras (cf. SMITH: 2001, p. 19).

Sherman usa o seu préprio corpo, modificado através de fantasias, maquilhagem e
aderecos, como sendo ela o seu préprio modelo. Ela afirma que usa as suas préprias fotografias
para revelar o material psicolégico latente que nés ndo vemos normalmente a superficie, nos
rostos ou gestos, nomeadamente o material que contém o nosso imaginario.

Sherman comecou por estudar a sua face através de diversos angulos até que comecou a
parecer-se com um rosto estranho. Comecou por se disfarcar através de roupas de diversas
épocas, até ndo conseguir reconhecer-se ao espelho. Os seus retratos sdo conseguidos nestes
momentos de alienacdo, que emergem do seu descontentamento pelas condi¢bes da sua
existéncia como mulher num centro urbano. E precisamente esta dialéctica que Sherman realiza
nos seus trabalhos: o corpo belo e 0 corpo monstruoso aparecem como mutuamente dependentes
um do outro.
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2.4.1. Henry Tonk

A coleccdo de retratos de Henry Tonk é um legado importante para o conhecimento da
desfacializacdo ocorrida aquando da primeira guerra mundial e das inovagdes cirurgicas que
ocorreram nessa altura, bem como um importante elemento de analise da anatomia do rosto
humano®.

Imagem de alguns rostos pintados por Henry Tonk, 1916-1918.

As pinturas que se encontram acima referidas foram construidas directamente através da
realidade, sem qualquer planificagdo; O artista baseou-se na observacdo dos rostos de homens
que ficaram desfigurados através da guerra. Estas pinturas foram sendo elaborados
minuciosamente através da sobreposicdo de camadas, sendo estas aplicadas de modo a obter uma
saturacdo da cor e uma determinada profundidade. @ Segundo  Christopher
Bedforg(http://www.clevelandartists.org/), a principal caracteristica do seu método consistia em
criar jogos de luz sobre a superficie, particularmente nos sitios em que se 0s musculos se tornam
salientes ou o esqueleto visivel. Tonk acentuava as partes céncavas e as reentrancias do rosto
através da pintura de sombras, levando ambas a obtencdo de uma ilusdo de uma forma
volumétrica. Como complemento das areas tonais, 0 processo pictérico de Tonk passava pelo
desenho de linhas espontaneas e interrompidas, pelo que criava uma espécie de vibracao visual
nos seus contornos. O método de pintura de rostos utilizado por Tonk tem semelhancas com o
processo que o proprio tinha utilizado na cirurgia (sendo este um caso exemplar da transferéncia

® Entre 1916 e 1918, este artista registou o trabalho do cirurgido Harold Gillies e dos seus colegas do
Hospital Queen Mary, o modo como eles se empenharam em reconstruir 0s rostos de milhares de homens feridos
pela guerra. A coleccdo consiste em 72 retratos a pastel, sendo alguns simples retratos e outros mostram as
diferentes fases por que passou a reconstrucdo do rosto. Alguns chegam mesmo a ser chocantes pela descrigéo fiel
dos ferimentos.
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da actividade cirdrgica para o desenho), como era 0 exemplo das camadas que ia sobrepondo
umas as outras, o desenho de linhas minuciosas em determinados pontos da anatomia do rosto,
em que demonstra a representacdo do retrato como um processo iconoclasta (tendo sido um
importante elemento de apoio para os estudantes da Slade School, atraves de estudos especificos
e métodos capazes de obter estudos de figuras e retratos de cabecas que exibiam um maior
paralelismo com a realidade)’.

2.4.2. Orlan

Esta artista é referida neste trabalho pela associacdo directa que estabelece entre a arte e a
cirurgia estética. O seu objecto artistico € o seu corpo, que vai sendo transformado através da
cirurgia, sendo as partes que a constituem, como a leitura de textos de Lacan, Lyotard e outros
fildsofos, parte integrante do seu trabalho. A filmagem das cirurgias, com todos os aparatos de
que se serve, também constitui um dos elementos que caracterizam o seu trabalho e que o
incluem na arte da performance. Estes textos geralmente referem-se principalmente a identidade,
sendo vista como alguma coisa em composic¢do, em mutacdo, uma forma hibrida. Segundo Régis
Durand, a representacdo pode ser descrita como exagerada, hiperbolica. Segundo esta artista, a
“arte carnal” significa a arte da alteracdo directa do corpo. Para ela, € o seu proprio corpo que €
transformado, sendo constantemente reconfigurado através da sua sujei¢do a VArios processos
cirurgicos (com transformac@es drésticas), e desse modo adoptando uma espécie de itinerancia
em torno da identidade (DURAND: 2004, pp. 205-221). A arte carnal consiste numa
performance que envolve a transgressdo de leis que regem o corpo com a intervencdo na propria
carne. Ao considerar o seu préprio corpo como um ready-made (provavelmente influenciada por
Duchamp), Orlan transforma sucessivamente 0 seu corpo para obter diferentes personagens ou
tipos da histéria da arte e deste modo actualizar o conceito de ready-made. Segundo este autor,
0s quarenta anos de carreira desta artista podem ser considerados como um longo caminho para o
seu préprio «nascimento», a propria artista fala em «encarnagdes» e «reincarna¢fes» em varias
formas, como é o exemplo das Auto-Hibridizacbes e Reconfiguracbes das séries da
«reincarnacdo de Santa Orlan», que consistiu no implante subcutdneo de duas préteses de
silicone utilizadas na cirurgia plastica. Orlan aproxima o elemento religioso hum patamar de
transgressdo, uma grotesca inversao, brincando com figuras de santa, prostituta, ou martir.
Conforme a propria afirmou, a arte que lhe interessa pertence a resisténcia, deve mudar 0s
preconceitos, fazer-nos questionar. Esta fora das normas, da lei. N&o esta ali para reforcar o
nosso conforto, para nos dizer o que ja sabemos. Deve conter riscos, um risco de ndo ser
imediatamente aceite ou aceitdvel. A arte deve e pode mudar o mundo e é esta a sua Unica
justificacdo (Cf. DURAND: 2004).

Embora esta artista seja a que mais tem desenvolvido a arte em torno da cirurgia, devo
referir que este ndo constituiu um exemplo no meu trabalho, pois a sua associacdo com a cirurgia
é feita num plano diferente da que eu analiso no meu trabalho. Em primeiro lugar, ndo se trata de
modificar o0 meu corpo através de uma verdadeira cirurgia, sendo que isso seria redundante para
as questdes que me propus abordar desde o inicio. O meu objecto de estudo situa-se no campo da

! Henry Tonk foi unicamente treinado para seguir a actividade dos assistentes de Gilles. Primeiro aprendeu o oficio
de cirurgido, aquando do seu ingresso em medicina, tendo-se dedicado depois apenas a pintura. Como professsor na
Slade School em Londres, Tonk desenvolveu o seu interesse no desenho, construindo uma técnica anatémica
perfeccionista, que se deveu em parte ao seu oficio de cirurgido. Aquando da guerra mundial, Tonk foi incumbido de
tratar especificamente de descrever as lesdes faciais. Tratou-se nesta altura de uma inovacdo importante para o
aparecimento da cirurgia plastica, assim como inovagdes importantes na técnica operativa. A colecgdo de retratos de
Henry Tonk representa um caso importante a referir pelo seu lado histérico, bem como pela captacdo do avanco da
cirurgia plastica através da pintura, pelo exemplo da aproximacéo entre estas duas actividades.
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pintura do retrato, pelo que pressupde a existéncia de um suporte, independentemente das formas
que possa ter.

Orlan, primeira cirurgia-performance, “unicorn”, 1990 - 110x165cm

2.4.3. Luc Tuymans

O trabalho que este artista fez na série O Olhar Diagnostico (1992) é de grande
importancia para o entendimento da nogéo de retratoplastia, pois este artista representa imagens
de pintura que questionam, com 0s meios e as imagens da pintura, alguns conceitos, como é o de
sintoma, doenca, diagnodstico. Em O Olhar Diagndstico, as pinturas parecem formar uma
progressiva ampliacdo ou continuidade da doenca, apenas interrompida pelo detalhe de uma
extensdo da pele (designada na linguagem cinematica como um zoom de fotografias em
sequéncia). Neste ponto de vista, esta série € a mais forte exibicdo cinematica de todas, embora
ndo tenha um grande contetdo narrativo. Um continuo zoom pode ser construido através destes
trabalhos, em que o seu objecto muda de imagem para imagem, sendo o0 corpo apresentado como
objecto de contemplacdo. Na sua descricdo, aparecem geralmente homens de meia-idade, cujo
denominador comum, segundo o artista, € o de esconder o modo como eles séo, através de um
olhar vazio. Segundo o artista (ALIAGA: 2003, p. 22), a doenca é percebida pelo espectador.
Muitos dos olhares que aparecem nos livros de medicina parecem olhar fixamente a camara,
tendo o artista querido mudar este facto. Segundo ele, existia uma espécie de compaixdo, pelo
que se prop6s a mudar esta visao através da pintura. O desafio deste trabalho consistiu em ser
confrontado com a dificuldade e impossibilidade de uma penetragdo psicologica: «Eu queria
representar a doenga mas ndo na sua maneira mais 6bvia. A doenca pode aparecer pelo modo
como a pintura é feita, no modo como € percepcionada pelo espectador».
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Estas pinturas sdo fortemente influenciadas por um realismo fotografico e conseguem ser
mais «naturalistas» do que qualquer trabalho feito até entdo, isto €, reportam-se a semelhanca
com uma imagem real. Aparentemente esta «mudanca de estilo» foi notada como um
desapontamento por varios admiradores do seu trabalho aquando desta exposi¢cdo, mas deixemos
as questdes de gosto em favor de uma analise baseada na légica e no significado das decisfes
estéticas. Estas pinturas foram efectuadas através de ilustracbes médicas, com o titulo de Der
Diagnostische Blick, pelo que levaram a uma alteragéo do estatuto da fotografia no trabalho de
Tuymans®.

Com estas pinturas, Tuymans elabora sinais ou pinturas que sdo elas proprias
identificadas como objecto de estudo das imagens fotograficas. As ilustracbes que usa como
modelo mostram sintomas, nos quais 0 medico consegue diagnosticar uma doenca. O sintoma é o
traco da doenga. E muitas vezes dificil para um médico diagnosticar a causa ocorrida no
aparecimento de um determinado sintoma; as relacdes podem ndo ser tdo claras e ambiguas
como sdo na fotografia. Mas a directa relacdo fisica (e co-dependéncia) entre a doenca e 0s
sintomas visuais, onde o olho é o 6rgdo da sua andlise, é quase aparente. Tuymans afirmou que
para pintar um retrato necessitava da doenca como pretexto, pelo facto de através dela ndo ter de
pintar um retrato normal, como uma expressdo de uma personalidade ou uma revisualizacdo de
uma memoria (0 que levaria a uma faléncia da representacdo). Com o recurso as imagens de
doentes, Tuymans consegue, em vez disso, voltar a um questionamento da funcdo meédica da
representacdo, a qual promete a obtencdo de uma outra imagem, advinda da relacdo entre
significado e significante.

Roland Barthes refere que o real € algo esquecido na imagem fotografica que capta o
instante: «& um facto notavel que o real mostra ele proprio na origem de uma experiéncia como
algo que ¢é inacessivel e que apenas ganha forma através do trauma, que vai ser definido através
do desenvolvimento de uma distancia relativamente a esse momento» (LOOCK: 2003, p. 77). «A
fotografia ndo diz ‘forcosamente’ aquilo que ja ndo é, mas apenas e de certeza aquilo que foi»
(BARTHES: 2006, p. 95). Especificamente referindo-se a um «indice visual», o sintoma,
Tuymans parece querer procurar um encontro com o real, esse real que a fotografia ndo captou,
mesmo que isso seja atraves da doenca. Tuymans ndo pinta signos que indicam uma doenca
particular, de modo a captar a realidade da doenca. Ele ndo pinta a maneira como eles mudam o
organismo, mas pinta o que o olhar diagnéstico encontra®. De facto, o olhar diagndstico forca os
retratos a ficarem «congelados» em mascaras, em fachadas despersonalizadas, alheadas.

Ainda mais surpreendente € 0 modo como Tuymans elabora a evolugdo destes mudancas
patoldgicas na pele, que assume uma aparéncia de «paisagem».

Trata-se de um trabalho que aborda o alheamento do corpo. Neste caso existe uma figura
cujas fei¢des sdo parcialmente apagadas e confusas. Apesar da cor, que é mais brilhante do que
nos outros trabalhos, o pintor ndo diria que se trata de uma pintura quente, trata-se de uma
ilustracdo de uma pintura, em que a existéncia de uma linha branca vertical perto da figura lhe
confere este caracter de ilustracdo, dando a impressdo de que a imagem proveio de um livro.

& Autores como Pierce olham a fotografia como um signo indexical («indexical sign», p. 67), que ndo é nada mais
do que uma pelicula onde se regista a luz que incide no objecto, sem nenhuma forma ou traducdo, sendo
caracterizada com a mesma auséncia de uma ordem simbolica.
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Imagem de algumas fotografias de doentes que Tuymans utilizou em O Olhar Diagnostico.

Em Bloodstains, (1993), Tuymans refere-se a uma imagem microscopica ampliada de
manchas de sangue. Embora perceba que estas imagens aludam a doencas como a sida (uma
espécie de consciéncia colectiva sobre detalhes médicos que ndo existia ha alguns anos atras), o
artista afirma ndo ter pensado nisso quando as pintou. Considera esta imagem mais como uma
pura abstrac¢do, mas que ao mesmo tempo contém uma grande quantidade de fisicalidade. «As
gotas estdo isoladas e em constante movimento. Quando penduras esta pintura na parede ela
cresce...» (ALIAGA: 2003, pp. 22-25). Parece um elemento animado, em que a imagem pintada
td0 de perto produz um efeito irreal. E compreensivel que o observador relacione esta imagem
COm 0 corpo, 0 sangue, as veias.

Luc Tuymans, Bloodstains, 6leo sobre tela, 1993, 22 X 18 cm.
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2.4.4. Francis Bacon

O trabalho de Bacon foi muito importante para o desenvolvimento do meu trabalho de
retratoplastia por varias razdes. Em primeiro lugar, por ser um pintor que procura uma imagem
diferente das imagens existentes (no quotidiano e nos média), através de processos pictoricos que
0 proprio engendra. Com efeito, Bacon foi aperfeicoando a sua técnica ao longo do tempo,
atraves de uma pratica exaustiva da pintura e da reflexdo sobre ela, em que alguns elementos se
destacaram, como foi o exemplo do «acidente», a utilizacdo de materiais invulgares para a
formacdo de texturas diferentes (0 caso conhecido da camisola de malha, a poeira, etc.), a
utilizagéo do lado inverso da tela, isto é, procurou estratégias para conseguir obter uma imagem
tnica'®. Bacon conseguia fazer dos seus quadros como se um ser humano tivesse passado por
ele, como um caracol, mas 0 muco aqui assemelha-se a um ectoplasma'’, e o liquido branco
assemelha-se as «marcas gestuais ejaculatérias» que Bacon continuou a usar. «Bacon desejava
pintar como Velazquez, mas com a textura de uma pele de hipopétamo» (HARRISON: 2005, p.
105).

As justaposicOes de cores que Bacon fez foram consideradas inovadoras, arriscadas e
eficientes. A monocromia em branco e preto das suas pinturas entre 1950 e 1955 reflecte os
valores tonais das fotografias que, adicionando a um certo realismo das suas cabecas humanas,
aproxima estas imagens de instantaneos desfocados.

A sua relagdo com a fotografia teve varias fases, tendo mesmo chegado a fazer esbocos
em algumas imagens (por exemplo, os lutadores de boxe). Ao longo de toda a sua actividade de
pintor, Bacon utilizou imagens dos mais variados meios (desde copias de quadros de outros
pintores, fotografias da mais variada espécie (de politicos, de acidentes, crimes, lutadores de
boxe, politicos, entre outros), noticias de jornais, revistas, tendo nalgumas delas feito esbocos;
noutros casos, fez justaposicdes de fotografias, de forma a criar uma outra dimenséo a imagem.

Trés estudos de cabeca humana (1953) — 6leo sobre tela — Triptico — cada painel 61x51 cm

As imagens de um real circunstancial, de uma verdade factual, foram um dos
instrumentos mais importantes para o desenvolvimento da sua obsessdo pela pintura do corpo
humano.

1 Ectoplasma seria como que uma substancia fisica que aparece como o resultado de uma energia espiritual, um
fendmeno psiquico.
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Dupla-pagina difundida através de Chamberlféin and Beautiful Llama (Jma ‘é'ﬁtologia de fotografias de

Lilliput), 1940.

A gesticulada imagem de Hitler, justaposta com a imagem de um macaco zangado,
constituiram um ensaio para distintas posturas baconianas, que, segundo Martin Harrison, tera
sido um possivel modelo para Study of Portrait, de 1957 (HARRISON: 2005, pp. 88-89):

Study for Portrait (1957), 6leo sobre tela, 152.5 x 118.
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Francis Bacon, Imagem de uma tografia a preto e branco de figuras huma paisagem com pintura
sobreposta, 25.3x20.3, 1956-57..

Bacon utilizou diversas copias de imagens para fazer esbogos para as suas pinturas, tinha
uma coleccdo de imagens fotograficas que funcionavam como estudos preliminares, existindo
uma longa relacdo ao longo da sua carreira de pintor com objectos e imagens de VAarios tipos.
Veja-se 0 caso da imagem acima indicada, que partiu de uma fotografia a preto e branco e que
depois foi sobreposta com pintura. Bacon afirmava que as suas pinturas se situavam entre a
ordem e o0 caos, sendo 0 mais importante nesse processo a operacdo de transformacdo
(HARRISON: 2005, p. 232).

A descoberta de fontes como as imagens de Muybridge (em que descobriu o fascinio do
movimento do corpo), as fotografias médicas, filmes sobre o horror (como a célebre imagem de
The Battleship Potemkin, que tera servido para a pintura de um dos quadros do papa Head VI
(HARRISON: 2005, p. 235), entre outras, levou & descoberta de uma imagem nova sobre o
homem e a humanidade. Segundo Harrisson, as suas pinturas sao uma resposta a complexos
contextos culturais de uma espécie de super-homem nietzschiano:

«Ele apoderou-se de obras-primas da histéria da arte e trabalhou as fotografias como
agentes, de modo a desmantelar as imagens numa tragédia moderna. Uma seminal pintura de
Velazquez ndo era nem mais nem menos potente, ou aberta a manipulacédo, do que uma imagem
oriunda de um livro de medicina ou uma imagem retirada de um filme. Bacon explorou as
tensdes entre a inteligéncia e a sensacdo, a abstrac¢do e a ilustracdo, a inércia e 0 movimento, a
ordem e 0 caos, para gerar umas das mais cruas e persuasivas pinturas do século XX»
(HARRINSON: 2005, p. 7).

O facto de Bacon ter utilizado diversas reproducdes mecéanicas de pinturas, bem como a
composicdo e fragmentacdo de fotografias, numa constante dialéctica entre arte e fotografia,
também veio elucidar a evolugéo do seu estilo figurativo.
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Em conclusdo, a obra de Bacon permite clarificar certas estratégias de que me socorri no
desenrolar do trabalho préatico sobre a retratoplastia, nomeadamente na apropriacdo de imagens
provenientes de variados meios e na utilizagdo de determinadas estratégias pictéricas com vista a
sua transformacéo. Bacon foi, de facto, um pintor que arriscou certos procedimentos, que
questionou o0 método de trabalho (sdo bem conhecidas as suas entrevistas acerca do processo
como trabalhava, a maneira como utilizava o acidente, alguns exemplos sobre a deformacéo e
destruicdo da imagem com David Silvester) e conquistou o seu lugar de pintor de charneira
através das escolhas que fez.
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O Trabalho em Atelier

O que significa para um pintor pensar? Qual é o modo de pensamento do qual a pintura é o0 jogo?
Podemos pensar em pintura como sonhamos a cores? Existe alguma coisa como um pensamento
pictural, que podera diferir do que Klee chamou de «pensamento visual»? Usando a linguagem
corrente h uns dez anos atras, sera a pintura uma pratica teérica? Podemos identificar o lugar da
teoria na pintura sem a violentar, sem desconsiderar a especificidade da pintura, sem a anexar a
um discurso cuja trama é demasiado aberta para dar conta das suas irregularidades?

Yves-Alain Bois, in Painting as Model

Esta fase corresponde ao desenvolvimento que realizei em atelier, descreve as fases por
que fui passando, os materiais que utilizei (desde as imagens que encontrei, como as modifiquei,
que relacBes estabeleci entre elas, que problematicas encontrei), isto €, permitiu o
desenvolvimento de uma pratica tedrica, conforme explicou Yves Alain Bois em Painting as
Model.
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3.1. Inundacdo — enchimento de uma sala com auto-retratos-miniaturas

O primeiro trabalho teve como objectivo a observacdo do processo de alteracdo de uma
imagem captada da realidade através da pintura. Para conseguir essa imagem da realidade,
realizei um filme sobre a minha imagem de modo a captar algumas fases desses instantes. Depois
transferi a minha imagem para a tela, tendo utilizado para esse efeito diferentes processos.

O tamanho de cada tela equivale mais ou menos a uma fotografia tipo passe (5 x 5 cm),
remetendo para o sentido da imagem do corpo no quotidiano (tido como o elemento de
identificacdo da maioria das pessoas). Muitas destas imagens foram sendo concebidas a medida
que o processo foi evoluindo, sendo o processo gerador de um pensamento que €, essencialmente
pictérico, isto é, ndo distingue as imagens do processo que as produz (cf. BOIS: 1998, p. 245).

Seleccionei estas imagens do filme e imprimi em folhas A4.

Algumas das imagens do registo de video sobre a minha imagem real e que foram o ponto de partida para a
transformacdo da retratoplastia através da pintura.



Imagem das fotografias deterioradas através do processo de friccdo em tela e que serviram de suporte para
experiéncias.

Aqui estdo algumas fotografias deterioradas a que depois fiz a reconstrucéo através da
pintura. Depois de pintadas, apliquei-lhes camadas de médio de transferéncia. Depois de ter
obtido a transferéncia da imagem fotografada para a tela, modifiquei-a através da pintura,
utilizando também outras substancias, como foi o exemplo de silicone, solventes, vernizes de
variada espécie, cola, de modo a obter resultados diferentes.

A I
Lttt B 2 U N

Fase intermédia do processo da pintura dos auto-retratos. Aqui a imagem ainda esta a ser desenvolvida
experimentalmente, notando-se uma certa uniformizag&o na cor e na textura.
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Alguns exemplos e notas sobre os auto-retratos:

Técnica mista sobre tela — 5x5 cm Técnica mista sobre tela — 5x5 cm

A transformacdo que se da na imagem através do emprego de recursos significantes é
bem notdria. Esses recursos podem ser variados, como, por exemplo, a utilizacdo de tintas
opacas, a colocacdo de matéria como areia, engrossantes de tinta, colas, colagem de papéis com
formas; o uso de solventes que apagam partes da imagem e introduzem deste modo uma
diferenca na imagem e que lhe conferem movimento como no quadro em cima a direita.

Técnica mista sobre tela — 5x5 cm Técnica mista sobre tela — 5x5 cm

A colocacdo de acessorios e aderecos, como nos casos acima indicados, € bem

significativa de um desvio da imagem para um campo ficcional. E curioso como a pintura nestes
retratos sobre tela leva sempre a criacdo de uma imagem diferente.
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Técnica mista sobre tela — 5x5 cm

Técnica mista sobre tela — 5x5 cm

Em cima aparecem duas imagens diferentes pelo modo como foram trabalhadas com a
pintura. A da esquerda resultou de uma experiéncia de enchimento com tinta de esmalte de um
castanho-quente, que foi ganhando uma forma de urso, aludindo a um urso de chocolate. A da
direita resultou de um processo de desfazer atraves da raspagem da imagem com uma espatula e
da pintura em certas zonas de modo a estragar a imagem. No final, ainda tentei riscar com um
pincel a parte em volta do corpo sem bracos, pelo que Ihe conferiu um aspecto de imagem
macerada, acorrentada.

Técnica mista sobre tela — 5x5 cm Técnica mista sobre tela — 5x5 cm

Nestas imagens nota-se a importancia do uso das cores como um elemento de definicéo
de uma certa intensidade da imagem. Na da esquerda, por exemplo, a tinta vermelha que usei a
volta da boca alterou a significagdo da imagem, conferindo-lhe uma certa violéncia. Na da
direita, o efeito da cor é contréario, isto é, da-se um apagamento da cor e, consequentemente, um
apagamento da figura.
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Técnica mista sobre tela — 5x5 cm Tcnica mista sobe tela — 5x5 cm ’

Nestas imagens, a alusdo a pinturas de outros artistas tornou-se evidente. No processo
pictérico foi activada uma memoria visual. A da esquerda lembra uma pintura de uma mulher de
Picasso e a da direita remete para uma das imagens de Paula Rego.

Técnica mista sobre tela — 5x5 cm

Técnica mista sobre tela — 5x5 cm

Aqui, nestas duas imagens, é também notdria a apropriacdo de pinturas de outros artistas
(o caso da Gioconda) e de imagens de uma memdria colectiva que fazem parte da nossa cultura
(Fernando Pessoa).

Técnica mista sobre tela 5x5 cm Técnica mista sobre tela — 5x5 cm
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Neste trabalho aparecem questdes de iconoclastia (que tém a ver com a destruicdo da
imagem): veja-se 0 exemplo da imagem anterior da direita, que foi sendo apagada e desfigurada
atraves do uso de um pincel fino e de tinta opaca, tendo sido depois redesenhada segundo uma
forma espontanea. Neste caso, é evidente o desvio da forma efectuado por um processo
minucioso, tendo retirado o caracter estatico da imagem fotografada.

A imagem da esquerda resultou de um processo de apagamento da imagem anterior
atraves de um solvente, em que retirei os olhos e manchei o cabelo atraves de uma esponja, tendo
dado lugar a uma imagem de caracter artificial.

O mundo destas imagens é um mundo artificial, do mesmo modo que a televisdo e o
video sdo artificiais, pelo que eles sdo apenas um substituto da realidade. Nesta série de auto-
retratos, através de certas estratégias pictdricas, «brinquei» com uma variedade de referéncias,
deixando o observador na ddvida sobre o seu verdadeiro significado. Aqui desempenho papel de
autora, realizadora e actriz (a semelhanc¢a do que faz Cindy Sherman na fotografia).

Em algumas imagens nota-se a interferéncia de diversos niveis de tempo e de realidade;
nalgumas aparece a apropriacgdo de trabalhos de certos artistas da histdria da arte, noutras existe a
activacdo da memoria involuntaria (como Proust, na Recherche, fez com as madalenas);
aparecem imagens sonhadas, inventadas ou que aconteceram h& muito tempo e que apareceram
atraves do processo pictorico do retrato. Existe aqui uma mistura entre o ficticio e o real.

O sentido deste trabalho acabou por ser o de levar a um limite a capacidade de
desdobramento subjectivo do retrato. A pintura acabou por ser um processo de substituicdo do
caracter estatico da realidade do meu corpo.

Um facto curioso foi a analogia entre este trabalho e algumas séries de quadros que foram
elaboradas ao longo da historia da arte a partir do célebre quadro da Gioconda (denominado por
alguns estudiosos de Giocondolatria e Giocondoclastia), o que revela uma semelhanca
relativamente a nocéao de retratoplastia.

Neste trabalho existe uma apropriacdo de imagens de outros artistas (como € o exemplo
da minha imagem simulada da propria Gioconda), bem como uma referéncia indirecta a imagens
pertencentes a um conhecimento colectivo que caracteriza a cultura ocidental, como sdo, por
exemplo, a minha imagem simulada de Charlot, de Fernado Pessoa, da virgem Maria, do rato
Mickey, de anjo, etc., remetendo para a auto-ficcdo, que consiste em trabalhos nos quais 0s
autores criam personalidades e identidades multiplas, diferentes da que tém na realidade, e, por
ouro lado, como uma prética hibrida, situada entre a autobiografia e a novela (ASSELIN: 2002,

p. 3).

Por ultimo, foi questionado o papel do observador, na medida em que, através da
instalacdo dos quadros nas paredes de uma sala do convento, pretendi provocar um efeito
filmico, em que a questdo da duracdo espacio-temporal provoca uma modificacdo na percepcao
do observador. O objecto da pintura deslocou-se, deste modo, para um campo mais abstracto e
aberto a novas implicacdes, centrado numa nova relacdo subjectiva entre a obra e o espectador
(com uma dimenséo performativa).

Neste trabalho, detectam-se trés momentos distintos: o primeiro momento, que
correspondeu a parte processual em atelier e a transformacdo da imagem a nivel matérico (com
as correspondéncias processuais com o acto cirdrgico); um segundo momento, que correspondeu
a evolucdo da pintura para uma narrativa de carécter ficcional, em que a funcéo cognitiva foi
activada pela funcdo experimental; um terceiro momento, que se da em diferido, apds o
preenchimento da sala com estes auto-retratos, e em que o0 espectador sera parte integrante,
ganhando uma dimens&o performativa'?.

12 Aqui convém remeter para a tese do Professor Paulo Luis Almeida acerca da Dimens&o Performativa da Pratica
Pictorica, em que analisa detalhadamente os mecanismos de transferéncia de uso entre distintos campos
performativos.
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Inundacao, 2009, 760 telas pintadas com tamanho de 5x5 cm, instalacdo no convento Corpus Christi, V.N. Gaia.
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3.2. A representacédo da carne: «A pintura encarnada»

Entre Janeiro e Marco de 2009, realizei dezenas de outras pequenas pinturas, onde a
questdo do encarnado foi predominante. Por encarnado refiro-me a «cor-sintoma», isto é, a
simulacdo da imagem da pele numa superficie pintada.

Atraveés da prética exaustiva da cor, tentei levar a pintura a um limite do pictérico, que
inclui a possibilidade de representacdo de algo que nao € visivel na realidade. Conforme Didi-
-Huberman (2007), e baseando-se no conto de Balzac, Le Chef d’Oeuvre Inconnu, a causa final
da pintura estd num mais além da préatica da pintura, significando que, na sua propria violéncia,
no seu efeito de choque e presenca, o quadro aludiria a uma eficAcia no plano de uma
invisibilidade; a no¢do de quadro «vivo» é um dos grandes principios retéricos do movere, sendo
colocadas questBes sobre a dualidade entre o vivo e o inanimado, o mdvel e o imével (DIDI-
HUBERMAN: 2007, pp. 13 - 25)"=.

No final, os quadros foram pendurados pelas paredes do convento, no sentido de o tornar
habitavel, em sintonia com o primeiro trabalho de modo a enfatizar uma funcéo performativa, de
modo a conferir-lhes um uso, que, neste caso concreto, foi a habitacdo do convento. Deste modo,
o0 preenchimento das paredes do convento consistiu numa vontade de tornar o espaco habitavel e
hospitaleiro. Quando se entrava neste espaco, havia uma sensacdo de estranheza, tinha-se a
sensacdo de que ninguém o habitava e que seria muito dificil alguém o poder habitar.

Por isso, decidi pendurar alguns quadros com imagens que tenham a ver com o0 que existe
de mais sintomético num corpo: a carne. O encarnado €, com efeito, 0 que € mais evidente nestas
imagens, desperta 0s nossos sentidos, nem que seja para um olhar interrogativo sobre o que elas
estdo ali a fazer. A instalacdo da pintura pelo espaco circundante acabou por ser um
prolongamento da sua execucdo, tendo aparecido algumas questbes: Em que sentido esta
«instalacdo da pintura» evidencia as suas caracteristicas? Como funciona? Como se relaciona
com os elementos do espaco circundante? (ver imagens da representacdo da carne no apéndice

).

4. Manipulacdo de um universo de imagens e criacdo de blogue como diério
gréafico

O ultimo trabalho consistiu na manipulacdo de imagens oriundas das mais variadas
formas, desde jornais, revistas, prospectos, postais, livros e que foram transformadas através da
pintura com o intuito de estabelecerem uma comunica¢do com o espectador por via cibernética
através de um blogue que criei para esse efeito. Isto deveu-se ao facto de a partir de uma certa
altura, o desenvolvimento do processo pictorico levou a uma necessidade de explorar outros
contextos, onde se pudesse ensaiar novas formas de procedimento da retratoplastia. Tendo este
projecto um caracter essencialmente experimental, onde o ensaio de novas técnicas, de novos
suportes, novos materiais possa levar a um conhecimento aprofundado do processo pictorico (a
semelhanca dos ensaios na medicina para a descoberta de cura para certas doencgas, como &, por
exemplo, o transplante de 6rgdos que consiste na experimentacdo de materiais novos), decidi
pintar em varios suportes, como foram as imagens de jornais, revistas, prospectos de teatro,
imagens retiradas da Internet, cenas de filmes, isto é, um complexo mundo de imagens que

13 x . ..
O encarnado aborda, em suma, a representacdo da carne, tendo esta sido um dos assuntos mais invocados nos

textos de pintores para designar o seu outro eu (cf. DIDI-HUBERMAN: 2007, p. 25): A voz da carne, segundo
a expressdo de Fulvio Pallegrino Morato, no seu Tratado Del Significato de Colori (Venecia, 1535).
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poderdo ser alteradas infinitamente através da pintura. Através deste processo e da utilizacdo do
blogue como um meio de comunicacao e também de organizacao das ideias, apareceram diversos
contextos narrativos da retratoplastia, onde outras questdes foram ganhando importancia, como é
a ficgdo e a performatividade das proprias imagens (ver apéndice | com imagens pintadas atraves
da internet).

3.5. Plastia a um livro

A utilizacdo de imagens oriundas de diversos meios foi em parte resultante da utilizagéo
assidua do blogue e da percepcdo de um conjunto de estratégias pictoricas até entdo
desconhecidas, como foi por exemplo, a elaboracdo de dois livros pictoricos através de livros de
um artista que pinta a ficcdo. Para além da parte processual que este processo envolveu, a pratica
da pintura num objecto como um livro coloca outras questdes pertinentes a serem desenvolvidas
posteriormente (como é a do ready-made modificado, a possibilidade de uma ficcdo pictorica
elaborada através de imagens pré-existentes, a possibilidade de criacdo de um «microcosmos»).

4. Conclusao

No inicio, a retratoplastia surgiu como a necessidade de nomear uma relacao processual
com as imagens do corpo, mais concretamente do rosto. Essa relagédo foi, ela mesma, indicadora
de uma relacdo com o corpo, se atendermos ao facto de que todas as representagdes reflectem o
modo como determinada sociedade pensa 0 mundo. Nesse sentido, a representacdo do corpo
parece ter encontrado o seu caminho, também, por processos iconoclastas.

A relacdo entre a pratica pictorica e a cirdrgica ndo se baseou numa relacdo literal.
Implicou uma transposicdo, ou projeccdo de um esquema de actuacdo. Ela € metaforica, ndo no
sentido ornamental e formalista, mas no sentido cognitivo: permite apreender uma situagdo como
se fosse outra. A observacdo dos procedimentos técnicos utilizados entre ambas as actividades,
analisando as suas diferencas e semelhancas, tornou-se num esforco e numa vontade em
conseguir obter um conhecimento sobre a pintura do retrato.

Consistiu em compreender 0 que se passa por detrdas da informacdo que recebemos
através dos nossos sentidos, da nossa intuicdo, do modo como operamos a nivel sensorial e no
modo como se desenvolve um pensamento sistematico que leve a descoberta de novas ideias
(KEITH: 1999, p. 10). Para isso contribuiram as pesquisas sobre estas duas actividades, a
procura de analogias visuais e sensitivas entre ambas e a reflex&@o sobre elas.

O trabalho préatico dividiu-se em quatro fases, tendo este levado a quatro séries de
trabalhos distintos. Na primeira fase, comecei por fazer uma série de alteragdes pictoricas atraves
do meu retrato fotografico, cuja préatica se foi acentuando e desdobrando em mudltiplas imagens.
Através desta multiplicacdo infinita de imagens obteve-se uma narracdo auto-ficcional. Depois
surgiram outras series que se ramificaram, como foi a série de quadros sobre a problematica do
encarnado, a pintura da superficie da pele na tela, o sintoma da pele, juntamente com outros
quadros de pequeno formato, sobre a representacdo de imagens artificiais (bonecos, ursos) e a
extensdo da pintura para um plano mais alargado (macrocosmos). Na sequéncia desta fase,
apareceram as pinturas manipuladas sobre um universo de imagens infinito e que serviram para a
criagdo de uma comunicacdo provida de um significado retorico e, consequentemente, de uma
fungdo politica. Por ultimo, e numa fase j& de descompressdo, procedi a «cirurgia pléstica» de
dois livros de gravuras de uma artista portuguesa (Paula Rego), onde a questdo da ficcdo tomou
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importancia (microcosmos). Neste trabalho salienta-se a apropriacdo de imagens de variados
meios, desde imagens taxondmicas da medicina, livros e programas de pecas teatrais, livros de
pintores. O registo quotidiano de imagens e de textos reflexivos no blogue retratoplastias,
permitiu rastrear o campo semantico da retratoplastia, confrontando o meu trabalho com
trabalhos que também se podem caracterizar como «retratoplastias», bem como abordar a relacdo
de articulacéo e também de conflito entre a teoria e a pratica durante o periodo de investigac&o.

O trabalho de Retratoplastia surgiu como suporte de uma pintura que implica outras
questbes, como sdo 0 «encarnado», com a problematica da auto-ficcdo e ficcdo (em que
sobressaiu a criacdo de figuras imaginarias, como € a transformacdo da forma humana para a
figura de um urso de peluche, que tem uma implicacdo no campo estético e retdrico); com o
impulso alegérico™ (através da apropriacdo de imagens de outros autores que serviram como
catalise das minhas préprias narrativas); com a interpenetracdo entre o acto de pintar e o acto
cirargico (evidente na concepc¢do mais iconoclastica do retrato); com uma reflexdo prética sobre
a pertinéncia e funcdo da pintura numa iconosfera dominada por mil e uma imagens que
concorrem entre si.

¥ Aqui convém remeter para o texto de Craig Owens, «The Allegorical Impulse» (OWENS: 1984, pp. 52-67), sobre
a apropriacdo de imagens por parte dos artistas contemporaneos, bem como algumas das estratégias por eles
utilizadas.

39



