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Que espago ocupa o retrato num panorama que da tanta énfase ao corpo? E caso para dizer que
0 corpo, a partir das ultimas décadas do século XX, se tornou num significante despotico que
subordina qualquer expressdo artistica chegando mesmo ao ponto de afectar a pratica do retrato
ousando eclipsar aquilo que com ele estava mais conotado: a imagem de um rosto. Partindo do
conceito de visagéité de Gilles Deleuze e Félix Guattari e das nogdes “paisagens-corpos”,
“paisagens-rostos” e “devir-rosto” desenvolvidas por José Gil, pretendemos com este ensaio
reflectir sobre um processo que aqui designamos de “transferéncia de funcionalidade”, através
da qual o corpo se torna “rosto”.
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artistic expression to the point of affecting the very practice of portraiture, daring to eclipse
what was central to it, the image of the face? Based on the notion of visagéité (faciality),
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Ele estd la para nos lembrar que os gestos do homem sdo marcas na areia,
que, antes do mais, o corpo é caricia, que a acgdo é, por fim, escrita.
— Pierre Restany

1. Introdugao

Que espaco ocupa o retrato num panorama que da tanta énfase ao corpo, e perante
manifestagdes artisticas que pareceram pOr em causa toda e qualquer convengdo
anteriormente estabelecida? E caso para dizer que o corpo, a partir das altimas décadas
do século XX, se tornou num significante despotico que subordina qualquer expressao
artistica, chegando mesmo ao ponto de afectar a pratica do retrato ousando eclipsar
aquilo que com ele estava mais conotado: a imagem de um rosto.

A partir do conceito de “rostoidade” (visagéité) de Gilles Deleuze e Félix Guattari, e
das nocdes de “paisagens-corpos”’, “paisagens-rostos” e de “devir-rosto” desenvolvidas
por José Gil, predentemos com este ensaio reflectir sobre um processo que aqui
designamos de “transferéncia de funcionalidade”, através da qual o corpo se torna rosto.

Para o efeito, comegamos por abordar a actual contestagdo da crenga de que o rosto,
enquanto “espelho da alma”, encerra verdades codificadas acerca do caracter e da
personalidade. De seguida damos conta muito brevemente da funcdo identitaria do
corpo na Optica da psicandlise e da historia da cultura, invocando alguns exemplos
paradigmaticos da arte contemporanea que fizeram deste um objecto obsessional do seu
discurso sobre o Self, e que, por conseguinte, outorgam o cancelamento da antiga
hierarquia rosto/corpo na arte do retrato. Em jeito de case study, findamos com uma
analise das sombras de amigos e familiares que Lourdes Castro fixou nos anos 1960, a
fim de testarmos, a partir dos estudos da psicologia da representacao pictorica de Ernst
Gombrich, a ideia de “retrato projectivo”.

2. A desacreditagdo do rosto como “espelho da alma”

Com referéncia a trabalhos de Thomas Ruff, Alison Jackson, David, Nancy Burson, van
Lawick & Muller, Orlan, Gary Schneider, John Hilliard, entre outros, A. William
Ewing, curador da exposicdo Cara a Cara (Culturgest, Lisboa 2003), escreve o
seguinte:

Segundo a tradi¢do, quer em fotografia, quer na cultura popular, a cara tem vindo a ser considerada
como espaco fundamental e indicador da identidade individual (...). A nova fotografia da cara
contesta esse pressuposto. (...) Assume-se e rejeita-se como mito a crenga ainda fervorosa de que um
retrato bem conseguido capta e revela a esséncia, o ser interior — a alma do sujeito retratado. (Ewing,
2003, s/p)

Estas palavras tornam evidente que o retrato possui j& um ntimero consideravel de
posig¢des criticas que apontam para o caracter “obsoleto” do género, defendendo-se, por
conseguinte, a autonomizacao da categoria de “rosto”. Se o corpo havia substituido o
Nu na arte, o rosto vem agora fazer a vez do retrato na paisagem artistica
contemporanea enquanto significancia sem contexto (Loisy, 1992, pp. 11-12; Buisine,
1993, p. 11). E nesse sentido que os adeptos da nova fotografia da cara se insurgem
contra a ideia de que o retrato constitui, por definicdo, uma representacao verosimil e
fiavel de um individuo (Ewing, 2003, s/p).
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Mas essa contestacao € anterior. No campo da teoria critica, inimeros autores ja
haviam se insurgido contra a ideia de que o rosto encerra verdades codificadas acerca do
caracter e da personalidade (Girard, 1992, p. 141; Fabbri, 1995, pp. 28-29; Clair, 1995,
pp. XXXI). Em inicios dos anos 1980 Gilbert Lascault era peremptorio: “Allons, vous
n'allez plus croire maintenant a des sujets uniques, distincts, identiques a eux-mémes, et
s'offrant a 1'étude psychologique” (Lascault, 1982, pp. 44). Uma década mais tarde
Louis Marin defendia que o rosto é por exceléncia o lugar da simulag¢do, palco de
ficgoes, nao estando assim vinculado a substdancia de um “Eu’ preciso e estavel
(Marin, 1992, pp. 82—-84). Mais recentemente José¢ Gil afirma que, “o rosto manifesta,
de modo eminente, o esgueire, a esquiva do interior a expressao directa” (Gil, 1999, p.
15); ndo possuindo o sujeito “um so rosto, mas multiplos rostos” (Gil, 1997, p. 171).

Dai que o retrato na segunda metade do século XX, como Alain Buisine nota, sofra
todas as “humilhag¢des formais, todas as torturas graficas e cromaticas” (Buisine, 1992,
p. 31), exemplarmente atestadas nas cabegas invertidas de Georg Baselitz, nos rasgos e
laceragdes de Francois Dufréne e Jacques de la Villeglé ou nas paginas escritas em
braille de Patrick Tosani quando conjugadas com figuras humanas vagas e imprecisas;
chegando o retrato ao ponto de, numa série de Arnulf Rainer intitulada Face Farce
(1968—-1969), nao ser outra coisa sendo um obstinado ataque iconoclastico contra si
proprio (Buisine, 1992, pp. 31).

Uma profunda fissura se abre através da qual € possivel entrever o espago para uma
liberdade que, para realizar-se, tem de passar forgosamente por uma destrui¢do, por uma
negagdo critica, pela ruina do “género”. E, nesse caso, um qualquer denominador
comum que fixe a diferenca especifica que estabeleca a sua esséncia, se define agora
mais facilmente por aquilo que recusa do que por aquilo que institui. E como se para ser
“retrato” — e retrato com pertinéncia no actual panorama —, este tivesse de questionar,
desconstruir, por em causa, destruir a sua antiga ideia.

Antes de enunciar a “morte” do retrato nos moldes em que Pierre Francastel a
decreta (Francastel 1969: 228)!, havia assim de estabelecer primeiro as condi¢des — o0s
postulados historicos e tedricos — para uma compreensao concertada do retrato artistico
com a actual concepcao de homem e da identidade pessoal: pois, de um corpo pleno e
sem fissuras, compacto e delimitado no espacgo, confiante e auto-afirmativo tal como
construido historicamente pelo olhar desde o Renascimento, passa-se entdo, na pds-
modernidade, pela autoconsciéncia da sua alteridade, distor¢ao, alheamento e alienagao
(Almeida, 2002, pp. 50-51; Solans, 2003, p. 142). Nesse deslocamento — que s6 se
produz no reconhecimento de uma ferida, de uma auséncia e de uma deformidade
estrutural —, abre-se um olhar que ja ndo pode constituir-se mais ao espelho enquanto
imagem integra e central.

E a partir do surrealismo que o espelho deixa de devolver o duplo assimétrico projectado, para dar
lugar ao corpo de um sujeito distorcido por esse obscuro e inquietante poder do desejo e da pulsdo
que deriva do monstruoso. E se os espelhos sdo os espacos onde a existéncia do eu e do mundo tém o
seu lugar de reconhecimento e representacdo, assim como a posterior fenda que os quebra, as telas
serdo entdo as superficies a partir das quais se produzira um novo campo fenomeldgico que potencia
a fragmentacg@o da identidade e a dissolug@o da imagem corporal. (Solans, 2003, p. 138; trad. minha.)

! “Siguiendo la leccion de Cézanne y de Gauguin, [Picasso] ya no considera a los seres sino como
fragmentos de realidad entre otros fragmentos. A partir de ahi no es verdaderamente posible hablar del
retrato, pues no se trata de retrato cuando un artista utiliza simplemente los rasgos de un rostro para
introducirlos en una composicién que sus ojos posee otra finalidad, sino unicamente cuando, en su
espiritu, la finalidad real de la obra realizada es la de interesarnos por la figura del modelo por si mismo”
(Francastel, 1969, p. 228, os negritos sdo meus).
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Atendendo a entrada em crise, em descontrolo, das grandes imagens da historia do
Homem (Deus, alma, o primado cartesiano) o sujeito da-se conta do processo nihilista
que afecta a capacidade originaria do “retrato”, cujo modelo era o espelho.> Oculta no
mito de Narciso estd a experiéncia elementar do espelhismo e dos reflexos, que se
desmultiplica ao longo da historia da imagem que o sujeito vai fazendo de si proprio
(Dubois, 1982, p. 137). Dai que o grande salto técnico (mimésis) que vai ser operado
pela pintura no Renascimento acabe por ser a fixacdo, a permanéncia dos reflexos.
Temos nessa capacidade para fixar, para produzir a permanéncia, a origem do “retrato”,
mas também todo o pensamento especulativo do sujeito moderno que se olha, indaga e
descobre a sua identidade, conferindo-se uma forma e um corpo (Régnier-Bohler, 1990,
pp- 372 ¢ 391)

Nesse sentido, em Le Stade du miroir comme formateur de la fonction du je,
Jacques Lacan aborda a conformagdo especular do sujeito enquanto Gestalt, teorizando
a sua identificagdo como forma reflectida que tem lugar na infancia. Para o psicanalista
francés o “‘stade du miroir” € decisivo porque ¢ gracas a ele que o sujeito adquire a
consciéncia de que possui um corpo completo (Lacan, 1949, p. 610).

Compreendemos que, do ponto de vista tanto historico-mitologico como da
evolucdo psiquica humana, a maquina elementar ¢, entdo, o espelho, e no fundo toda a
superficie espelhante. Mas a sua capacidade para “reproduzir” serd mais tarde capturada
pela técnica do “produzir”. No fundo, ndo tarda muito para o homem perceber que o
humano esta na encruzilhada da sua invengdo pela “imagem” e prolifera entdo numa
infinidade de imagens. Por isso hoje s6 tem cabimento conceber o retrato ndo como um
espelho, mas antes como um produto, aceitando que o sujeito “produzido” pela imagem
e o sujeito da imagem — que nele até pode estar como rasura —, nao se identificam, ou,
no limite, apenas se identificam nas miragens do imaginario. Como sustenta Piedad
Solans, o que ¢ proprio da arte ndo ¢ pois “o reflexo do mesmo”, mas antes a
“diferenca” que dai se desprende. Apesar da sua visibilidade, a obra “ndo ¢ um mero
ver, mas producao de um acto de pensar que emerge através do visto” (Solans, 2003, p.
140).

Guiados pela mao de Alain Buisine, estaremos assim em posi¢do de afirmar que, o
retrato artistico contemporaneo se erigiu numa zona herdica de “resisténcia” (Buisine,
1992, p. 30): consciente da especularidade perdida, e frente a possibilidade de toda a
fuga, dobra-se lacerado em si mesmo para oferecer a visdo da sua alteracdo, das suas
multiplas e obscuras metamorfoses.

3. A fungao identitaria do corpo

De acordo com Antoine Prost, “ndo ha melhor sinal do primado da vida privada do que
o culto moderno do corpo” (Prost, 1986, p. 94). Ora, da suspeita e reprovagao por parte
de uma certa tradicdo cristd, que encontra as suas origens na Antiguidade, e que
apresentava o corpo como a prisdo da alma, um farrapo que impedia o homem de ser
plenamente ele “proprio” (Prost 1986, p. 96), passa-se para uma verdadeira libertacdo do
corpo entre as duas guerras o que implica a0 mesmo tempo uma relagdo diferente entre
o corpo € o vestudrio. Digamos que essa reabilitacgdo do corpo modificou
consideravelmente a relacdo do individuo consigo mesmo e com os outros. Assim, o
corpo realizado ¢ o proprio corpo como fim: a sua aparéncia, o seu bem-estar, a sua

2 “Esta idea del artista autorreflejandose en su obra aparece en la Teologia platénica, de Marsilio Ficino,
que afirma que la pintura es ‘como un espejo que refleja el rostro’ de su autor y, a través de él, su
espiritu” (Serraller, 1994, p. 13).
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realizagao. Em meados dos anos 60 o corpo que ja ndo € apenas reabilitado e assumido:
o corpo ¢ reivindicado e dado a ver. Nas palavras de Prost, “o corpo tornou-se o lugar
da identidade pessoal” (Prost, 1986, p. 105).

O objectivo do percurso que aqui esbogamos € o de sublinhar como a imagem do
corpo se torna essencial aos processos afectivos e cognitivos da vida humana e na sua
relacdo com a identidade e a representacao de si. Neste ponto, como sublinha Margarida
Medeiros, ¢ imprescindivel a referéncia a S. Freud e a psicanalise, dado que se trata da
primeira grande teoria a propor uma nova concepcao da relacdo entre o corpo € o
“espirito”, mais precisamente, ao procurar a ultrapassagem dessa oposi¢ao; a0 mesmo
tempo que fornece alguns conceitos importantes — como os de pulsdo, narcisismo,
ideal do Eu, defesas narcisicas, auto-estima, libido objectual, libido do Fu — para a
compreensao da formacao da imagem do Eu na sua relacdo com a identidade (Medeiros,
1997, pp. 55-74). Simplificando, Freud defende que a representacdo do corpo, no quadro
do narcisismo, resulta de uma percepgao fragmentada de si (Ramirez, 2003, p. 22), ja que
aquele deriva de uma repressao da libido que empurra esta para um “investimento ideal”
(Freud, 1972, p. 2032). Mas sabemos ainda que desde Freud o acto ndo segue
necessariamente as ordens da vontade consciente sendo possivel assim desde entdo falar
ao mesmo tempo de uma cisdo irreversivel, de uma fenda incontornavel que o homem
acabara de se perceber, e de cuja dor, desde ai, a arte do século vinte nao tem deixado
de falar (cf. Pessoa, 1966, pp. 93 e 94; Jung, 1958, p. 199; Quadros, 1985, p. 42;
Medeiros, 1997, p. 11). Poderemos falar desse “descentramento” e da perda da unidade
a varios niveis. Philippe Comar, neste ambito, assinala um “desmembramento do corpo”
vitima de uma situagdo — que vai do Cubismo a Body Art — em que ja nada parece
adequado para representar uma entidade tdo “multifacetada” como ¢ o homem. Cenério
que pde definitivamente em questdo a propria operacionalidade da imagem de
“individuo” e de “corpo invididual” (Comar, 1995, p. 42).

Assim se compreende que uma das mais importantes linhas de pesquisa das duas
ultimas décadas assente ja ndao na representagdo do outro, mas na dramatizacdo das
derivas do Self através da auto-representacdo. Esta tendéncia comeca, segundo Gilbert
Lascault, nos anos 1970, pela mao de fotégrafos como Annette Messager, Wegman,
Boltansky, Urs Liithi, Journiac ou Douglas Huebler, que irdo desde logo pér em cheque
a propria nocdo de identidade — desestabilizando a diferenga entre o Eu e o Outro,
desconsiderando a “semelhanca”, rejeitando o estudo psicoldégico € ndo mais
acreditando em sujeitos unicos, distintos e idénticos a si mesmos (Lascault, 1982, 46—
47).

Abordando o tema do auto-retrato contemporaneo com referéncia a autores como
Duane Michals, Cindy Sherman, Jirgen Klauke, Giacomo Costa, Yasumasa Morimura,
Jorge Molder ou Alex Francés — todos eles de uma maneira ou de outra tributarios de
Claude Cahun e de Pierre Molinier —, Rosa Olivares descreve, sob o signo da
“transformac¢do”, uma compulsio para a “representacdo de multiplos papéis”,
invariavelmente dirigida para “outra personagem”, para uma ‘“outra identidade”, no
fundo, para um “outro eu que queremos ser”’, mas que “tememos” até ao limite da
“identificacdo e da mimesis” (Olivares, 2003, p. 11).

Todos estes artistas traduzem uma mesma situagdo em que corpo e olhar se
constituem ja num corte em virtude do estilhagamento (simbolico) do espelho que
impede a unidade em que o sujeito moderno assentava e que agora sabe perdida para
sempre. Neste sentido seria interessante analisar alguns dos dispositivos que colocam a
imagem do corpo como referéncia do seu discurso, quer enquanto metafora, quer
enquanto motor da acc¢ao, quer como objecto obsessional de reflexao identitaria.
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4. O colapso da hierarquia rosto/corpo

Assiste-se actualmente a uma verdadeira invasdao do corpo na arte contemporanea.
Segundo Amelia Jones, especialista em Body Art, s6 a partir dos anos 60 ¢ que foi
abalada a “ocultacdao do corpo”: o corpo teria sido velado, e vedado, pelo “modernismo”
(Jones, 2000, p. 20). Sob o jugo de uma determinada tradi¢do filoséfico-religiosa, o
corpo sofreu durante milénios todo o tipo de estigmas e exclusdes (Prost, 1986, p. 96;
Agamben, 1991, pp. 40-41; Almeida, 2002, pp. 137-143), mas quando por fim logrou
recuperar o lugar que merecia, fé-lo de um modo tao cruel que o seu protagonismo se
converteu numa auténtica “ditadura” (Sanchez, 2003, pp. 9).

Para José Gil, “pretende-se fazer falar o corpo (...). Como se o objectivo fosse, neste
momento, descobrir o corpo ao qual se subordinaria qualquer terapia ou outra forma de
linguagem: artistica, literaria, teatral ou simplesmente comunitaria” (Gil, 1997, p. 14). O
filosofo portugués dd-nos o testemunho de um tempo em que a propdsito de tudo ou de
nada se fala de um “discurso do corpo”, pretendendo-se assim que ele se liberte ou se
exprima.

Que espago ocupa o retrato nesse novo panorama que da tanta énfase ao corpo, e
perante manifestacdes artisticas que pareceram pdr em causa toda e qualquer convengao
anteriormente estabelecida? Nao serd por acaso que, no mesmo momento em que esta
voga testemunha uma sensibilizacdo crescente pelos problemas do corpo tendente a
afirmar a sua importancia nos mais diversos dominios, o retrato ¢ posto em causa,
falando-se mesmo da sua “morte” ou “crise” (Francastel, 1969, p. 228; Lascault, 1992,
p.- 45-46; Fournet, 1992, p. 15; Depotte, 1992, p. 28; Gilnter, 1995, p. 33; Marques,
2005, 2008, 2014).

Podemos dizer que a partir, sobretudo, dos anos 1960, o sujeifo € um lugar qualquer
do corpo ou, se quisermos, um seu fragmento. Pensemos em obras como as de Robert
Gober, Gary Hill ou John Coplans e perceberemos o alcance desta afirmagdo (Ramirez
2003, p. 22; Solans, 2003, p. 142). Esta ruptura da Gestalt e da forma integra do corpo
— afecta a sua aparéncia especular —, permitiu a abertura do corpo a um leque
incomensuravel de novas formas de existir e de se construir que privilegiam a
“estranheza, a diferenga, a vulnerabilidade e a alteridade frente a um corpo Unico e
social, cultural e histérico modelado” (Solans, 2003, p. 145).

Na historia do retrato jogou-se sempre com o corpo, mas este era invariavelmente
tido como um elemento que servia apenas de suporte do rosto, assumindo um papel
secundario e adquirindo apenas significacao em fun¢ao da recognicdo daquele, que era
o “centro” da composicao (Depotte, 1992, p. 26).

Mas nas ultimas décadas do século XX o corpo tornou-se num significante
despdtico que subordina qualquer expressdo artistica, chegando mesmo ao ponto de
afectar a pratica do retrato, ousando eclipsar aquilo que com ele estava mais conotado: a
imagem de um rosto. Por isso, no quadro geral da arte do século XX, se fala de “retratos
sem rosto” (Girard, 1992, p. 137), e, mais especificamente, a propdsito de um conjunto
de importantes retratos de finais da década de 1960 realizados por artistas como
Lindstrom, Saura, Lapoujade, Messagier, Pol Bury ou Arnulf Rainer, de faces
“deformadas” feitas de ‘“carne que se contorce”; de semblantes fantasmaticos e “sem
contornos fixos”, deixando apenas entrever certos “orgaos” que se “perdem”, “apagam”
e “devoram” (Lascault, 1982, p. 43); ao mesmo tempo que — tal como ja foi referido —
se desconfia cada vez mais do poder de revelagdo do rosto (Gil, 1981, p. 171; Gil, 1999,
p. 15; Marin, 1992, pp. 82-84; Girard, 1992, p. 141; Fabbri, 1995; pp. 28-29; Clair,
1995, pp. XXXI; Ewing, 2003, s/p.).
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Desse modo, tornou-se evidente que a arte contemporanea desvaloriza a tradicional
hierarquia que o rosto detinha em relagdo ao corpo. A esse respeito, A. William Ewing
advoga que, “acerca da propria cara os novos fotografos da cara contestam as crengas
de que, “(...) a cara representa uma forma carnal mais 'elevada' (mais sagrada) que o
'simples' e 'basico' corpo, sendo uma entidade de certo modo a parte do resto do corpo”
(Ewing, 2003, s/p.).

Ora, que corpo ¢ este que parece querer substituir uma “funcao” outrora inabalavel,
confinada a representacao do rosto?

Este processo a que podemos designar de “transferéncia de funcionalidade”, no qual
0 corpo se torna “rosto”, ainda esta por estudar, havendo nao obstante abordagens que,
embora fundamentais, como as de Gilles Deleuze e Félix Guattari no capitulo “Année
zéro — Visagéité” de Mille plateaux; Capitalisme et Shizophrénie 2 (Deleuze e Guattari,
1980, pp. 205-234), ndo incidem particularmente sobre a representacdo pictorica. O
contributo mais importante neste ponto ¢ o de José¢ Gil. A respeito do quadro A4
Violagdo de René Magritte, o filosofo refere que ali o corpo se “rostoifica”,
petrificando-se em rosto (Gil, 1999, p. 21). Mais adiante Gil regressa a esta formulagao:

Em artistas da escola de Arcimboldo, surgem paisagens-corpos, ou paisagens-rostos, como em Hans
Meyer; e Max Ernst, em Le Jardin de la France, pintando uma paisagem-mapa, com um corpo de
mulher sem cabecga, visto de cima, entre o rio Loire ¢ o rio Indre, compreendeu perfeitamente a
assimilacdo da paisagem a um corpo (prestes a tornar-se rosto): ausente, o rosto surge numa sugestao
de mascara que baliza um territorio fluente com os meandros dos rios — 0 corpo e a paisagem em
devir-rosto. (Gil, 1999, p. 26)

Em nome de que signos ou sinais se impoe este “devir” do rosto para o corpo? Quais
as consequéncias que resultam dessa migragdo de funcionalidade?

Uma das consequéncias primeiras a considerar sera o facto de, como ja se referiu,
ela deitar por terra a hierarquia natural do corpo-suporte de um rosto enquanto
superficie ou lugar privilegiado de comunicagdo. Pois estd por avaliar ainda até que
ponto € que o corpo ndo podera revelar mais desse ser unico, da sua propria diferenca
interna, do que a simples representagao de um rosto. Mas inerente a este problema surge
imediatamente um outro, porque para que o traco individual adquira sentido através do
corpo € preciso que este se envolva num processo que ressalta de multiplos contrastes
diferenciais, de tal modo que a sua existéncia perceptiva implique a sinalizacdo de
alguma diferenca, dado que € esta que, em ultima analise, faz a identidade (Gil, 1999, p.
29).

E ponto assente de que o sentido se engendra na diferenca enquanto a
homogeneidade o destroi. Por essa razdo podemos sustentar que cada traco (ocupagao,
movimento, gesto ou pose particular) s6 toma significado por contraste com outras
formas diferentes do mesmo trago. Por contraste € ndo por negacao, sustenta José Gil,
pois a relacdo entre varios aspectos (contextuais, formais, tematicos, etc.) compdoem-se
pelas infinitas diferencas virtuais que lhe dao o seu sentido especifico.

O corpo podera adquirir assim também uma singularidade no intento de se retratar
alguém, enquanto poder de existéncia da coisa singular, ou seja, por um poder de
acolher em si uma multiplicidade de diferengas com outros seres sociais, possuindo o
poder de acolhimento que o singulariza: um ser que o € por diferencas apenas, através
do que José Gil classifica como de puro poder infinito de diferenciagdo.’

Mas como € que isto se articula com o reconhecimento da identidade? De que forma
0 corpo, o comportamento, ou o gesto codificado podem reenviar para um significado

3"a singularidade ¢ esse poder como existéncia da coisa singular: esta define-se pela sua infinita clivagem
interna (virtual)" (Gil, 1999, p. 30).
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que, uma vez apreendido, permite o reconhecimento da pessoa humana enquanto
individuo?

Da subjectividade, o ser humano ndo tem sendo uma experiéncia indirecta. A
percepcao directa dos seus estados de alma, pensamentos, tragos de personalidade é-nos
vedada. Segundo José Gil, ¢ apenas através da mediacdo do corpo que me ¢ dado a
inferir que estou em presenca de outro “eu”. Essa mediacdo compde-se essencialmente
de “indicagdes” corporais (Gil, 1997, p. 147). Tal como o filésofo refere, uma teoria da
identificacdo ndo pode negligenciar o papel que o corpo desempenha no campo da
comunicacdo humana, e que consiste na apreensdo global dos homens e dos animais
como seres sensiveis (Gil, 1997, p. 147). Convém lembrar, a propdsito da infralingua e
da “géstica”, que a linguagem e a fala reenviam sempre ao corpo, aos seus orgaos, a sua
fisionomia.

Que uma face possa perder a funcionalidade prépria do rosto, enquanto dispositivo
de significancia e subjectivacdo — damos aqui o exemplo das mascaras africanas e da
série dos Reis (1966) de Costa Pinheiro (Marques, 2008) —, da mesma forma cremos
ser possivel que tal dispositivo funcione fora de um rosto, “transferindo-se” para um
outro territorio.

E, pois, possivel “rostoificar” o corpo, ndo s6 como fez Magritte em A Violagao,
crivando o corpo de orgdos, ao mostrar um corpo monstruoso com olhos, nariz, boca,
mas um corpo que se pode “rostoificar” no sentido de substituir a “funcdo” do rosto
naquela sua vinculagdo propria a uma personalidade individual, enquanto representagao
de um “interior” que convencionalmente define a arte de retratar; tomando o individuo
ndo como mero corpo-forma (fisionomia), mas como sujeito detentor de uma
subjectividade que o caracteriza enquanto tal, que de certa forma o define e o distingue
dos demais.

A partir do que José Gil refere acerca da relagdo do rosto com a paisagem no dmbito
da arte retrato (Gil, 1997, p. 170), podemos vislumbrar na obra do pintor Caspar David
Friedrich uma relagao de reflexo. Neste caso o rosto do individuo representado de costas
¢é-nos significado indirectamente através dos tragos “rostoificantes” da paisagem. Como
se uma superficie de rosto se tratasse, a paisagem ¢ agora o lugar onde se inscrevem
expressoes e sinais de uma “interioridade”, circunstancia que vai ao encontro do que
Hélene Depotte (1992, p. 26) e Claude Fournet (1992, p. 11), a propdsito do pintor
alemao, designam de “estados de alma”.

C'est que le XIXe, en peinture, dramatise en personnalisant. Avant de reproduire, on souligne le
statut du portrait pour y maintenir une contenance: processus bourgeois que les perspectives
aristocratiques des si¢cles précédents appelaient mais dont elles ne se souciaient pas. Chaque portrait,
avec la bourgeoisie, entérine un donateur qui ne livrerait que lui-méme. Cela induit un déplacement
ou pour la premiére fois, il n'est pas nécessaire de reproduire les traits pour portraiturer; il y a
des portraits de paysage, a la maniére romantique, qui deviennent des états d'dme. Ceux de Friedrich
ou le sujet tourne le dos en accomplit la perversion. (Fournet, 1992, p. 11 ; o negrito € meu.)

O arrebatamento perante o infinito (O viajante sobre o mar de névoa, 1818); a
postura de referéncia e de humildade (Monge a beira-mar, 1808—10); o sentimento de
paz e de aceitacdo (As fases da vida, 1835); a experiéncia do assombro e da melancolia
(Dois homens contemplando a lua, 1819-20), tudo isto poderia estar expresso num
rosto, agora deslocado para a paisagem que o substitui, tornando-se esta superficie de
inscricdo, como que tomando lugar daquele na sua “fungdo” habitual de
significancia/subjectivagdo. De certa forma, podemos imaginar o rosto através das
pequenas percepgdes € sinais refractadas no rosto-paisagem em que esta agora se
tornou. E assim que o rosto humano, que nio vemos, depende agora de um processo
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outro de significancia e de subjectivacdo, assombrosamente similar ao sistema buraco-
negro/muro-branco teorizado por Deleuze e Guattari.

Os dois filosofos postulam a existéncia de algo anterior ao rosto que denominam de
“rostoidade” (visagéité). A ‘rostoidade” € como uma maquina abstracta, um
agenciamento dos dispositivos muro branco / buraco negro, sendo o muro branco a
superficie de inscricdo (que poderemos descrever como as zonas desertas do rosto), € o
buraco negro (os olhos, a boca...) as zonas dinamicas ou expressivas que reenviam para
um processo de subjectivacao. Nesta ordem de ideias a maquina abstracta da rostoidade
sustém e alimenta dois processos: um de producdo de signos e outro de produgdo de
subjectividade.

A este proposito, Caspar David Friedrich ocorre-nos aqui como um caso exemplar.
Nas suas pinturas ndo vemos o rosto do individuo no seu corpo, pois € na paisagem-
rosto que entrevemos agora a sua relacdo afectiva de forgas que com ela estabelece.
Vemos qualquer coisa como a marca do seu rosto na paisagem, marca essa que depende
do que o seu rosto procura nela. Por outras palavras, e em analogia a relagao de reflexo
descrita por José¢ Gil, ndo temos nenhuma imagem directa de um eu, no sentido
convencional que a retratistica nos habituou, uma vez que o sujeito representado adquire
a possibilidade de disseminar tragos do seu rosto fora de si, fora do seu corpo. Sdo
tracos de rosto que se encontram invisiveis, melhor, ndo visiveis, s6 porque se dirigem
na direc¢do oposta a da nossa perspectiva, dando assim também a ver aquilo que ele esta
a ver do lugar em que ele a olha; a0 mesmo tempo que, inversamente, — e para fazer
uso das palavras de Jos¢ Gil —, o interior do rosto torna-se paisagem porque o olhar
capta o exterior em que ele proprio se encontra espalhado, disperso, investido (Gil,
1997, p. 170).

5. Lourdes Castro ou a ideia de retrato projectivo: do rosto para a silhueta do
corpo

Diante da Sombra Projectada de Bertholo (1964), vemos o gesto encerrado no interior
da silhueta, ou seja, a sua mao pousada sobre a anca, como se nada fosse. Em vez de
aceder ao rosto que (re)conhecemos do sujeito, o espectador “reencontra” a sua silhueta
€ postura — mas ndo o seu rosto: nem tragos fisiondémicos, nem ressurrei¢ao do rosto
amado. A minha atengdo desvia-se entdio para o acessorio. E a propria artista quem diz:
“Sempre aceitei as coisas insignificantes em que, normalmente, as pessoas nao
reparam” (Lourdes Castro cit. por Féria 1992, p. 20).

Olhando para essas sombras por vezes reconhecemos uma regiao do seu rosto, uma
certa relacdo entre o nariz e testa, mas também aquele gesto quotidiano que lhe era
caracteristico ou simplesmente uma sua ocupagdo habitual. No fundo, s6 os
reconhecemos “aos bocados”, o que significa que nao atinjo o ser e que, portanto, ¢
como se o perdesse por completo. Tanto na imaginacdo do espectador como,
certamente, na da artista, as sombras deste gesto-movimento ficardo para sempre
“colados” aos referidos entes e, assim, transformar-se-do em pedago de “vida” de uma
“presenga no mundo” que as sombras sempre arrastam.

Lembrando o interesse de Johann Kaspar Lavater — autor do popular livro
Physiognomische  Fragmente zur Beforderung und der Menschenkenntnis
Menschenliebe (1775-1778) — pela arte relativamente menor da silhueta, porque os
retratos de perfil feitos pelo 'physionotrace' eram a materializagdo literal da sombra
projectada (Freund 1974, pp. 8-18), daqui decorre que Lourdes Castro nos queira dizer
que ainda ¢ possivel ceder a tentacao de julgar o caracter de alguém pelo seu porte, pose
ou movimento. Como se o cardcter fosse compardavel a um gerador de imagens
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projectadas no mundo como sombras multiplas do seu sujeito (Krauss 1978, pp. 26—
27). Quase que poderiamos dizer que Christo, Pinheiro ou Bertholo — para citar apenas
alguns dos seus amigos € companheiros do grupo KWY —, apresentam “tracos de
caracter” bem nitidos que nao tornavam dificil classifica-los (era “indiscreto”,
“esperto”, “preguicoso”, “activo”...). E precisamente esta a ideia que se depreende a
partir de uma leitura feita sobre a Sombra Projectada de Christina Maar (1968):

A pose e o contorno sdo serenos, revelando o modo de Lourdes Castro entender a personalidade da
sua amiga Christina Maar. O contorno, que fixa uma forma que separa de um fundo, constitui, na
precisdo temporal de uma acgdo ¢ da sua pose, uma efectiva determinaciio do ser. (Acciaiuoli,
2001, p. 442, ficha da obra; os negritos sio meus.)

No mesmo sentido vao as palavras de Maria Helena Freitas:

Para além do objecto, o que se valoriza ¢ a sua relagdo com o mundo — a luz, a atmosfera, a hora, os
sinais subjectivos. E a sombra que define a situagdo de um corpo entre o céu e a terra ('Quem nio tem
sombra que ndo ande ao sol'), um corpo sem sombra perde a sua relagdo com o mundo, como ensina
«A Histéria Maravilhosa de Peter Schlemihly. Dando réplica a este conto, Lourdes Castro
representa a sombra como quem procura o contorno da alma. (Freitas, 1992, p. 46; o negrito é
meu.)

Tal como num negativo fotografico trata-se de um verdadeiro processo de
revelagdo. Mas, e com o livro Camara Clara de Roland Barthes em mente, enquanto a
imagem fotografica € plena, carregada — nao ha lugar vago, ndo se pode acrescentar-
lhe nada —, nas Sombras de Lourdes Castro o espectador pode projectar tudo aquilo
que a sua memoria-imaginacgdo lhe sugere naquele “campo aberto”. E como se Lourdes
Castro nos colocasse no papel de alguém que vai completar a obra que deixou a meio.

De acordo com os estudos sobre a psicologia da representacao pictérica que Ernst
Gombrich desenvolve no seu influente livro Arte e Ilusdo, “o padrdo de estimulo na
retina ndo ¢ a Unica coisa que determina a nossa visao do mundo exterior. As suas
mensagens sao modificadas por aquilo que sabemos sobre a forma ‘real’ dos objectos”
(Gombrich, 1959, p. 321).

Gombrich, perante uma tela de Lourdes Castro, diria que ¢ o poder da nossa
expectativa — aqui determinada pelo titulo do quadro —, que molda o que vemos,
fazendo com que numa simples sombra seja possivel ver o retrato de alguém. Tal
permite-nos captar a chave de todo o problema da interpretacdo da imagem. Porque,
segundo o historiador de arte, Lourdes Castro outorga conceber que a interpretagdo
implica sempre uma projeccdo experimental, um “tiro de ensaio” diria Gombrich, que
transforma a imagem se acertar.

E o poder da expectativa, mais do que o poder do conhecimento conceptual, que molda o que vemos,
na vida ndo menos que na arte. (...) aquilo a que chamamos ‘interpretar’ uma imagem pode ser
melhor descrito como testar as suas potencialidades, para ver qual delas se ajusta. (...) A
possibilidade de que todo o reconhecimento de imagens esteja ligado a projecgdes e antecipacdes
visuais ¢é refor¢ada pelos resultados de experiéncias recentes. (Gombrich, 1959, pp. 235-239)

Apesar da incerteza que por serem sombras deveriam suscitar, ndo duvidamos, no
entanto, que elas, aquelas pessoas que, sabemos, estdo ali, por detrds daquela forma
escura, daquele manto opaco que nos impossibilita ver as suas feigdes. Vejo
imaginariamente ali o rosto ndo percepcionado. Assim, ficou inevitavelmente o campo
aberto, portanto, para que se estabelega uma série de nexos e articulacdes entre a
figuracdo minima do corpo da pessoa em apre¢o € o0 seu ‘“‘caracter’: uma
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correspondéncia dada nao sé pela estrutura do corpo, mas também pelo gesto, pelo
movimento sugerido, pela pose.

O que constitui o motivo central das sombras projectadas de pessoas, para além da
estrutura do corpo ou do perfil do rosto (instdncia intransmissivel como a impressao
digital), € justamente a pose, ou diriamos, antes, a “ndo-pose”, porque a pose nao ¢ aqui
uma atitude do alvo mas o termo de uma “intencdo” de leitura — diz-nos Roland
Barthes, a respeito da especificidade da Fotografia (Barthes, 1980, p. 111). Lourdes
Castro faz recair a imobilidade da sombra presente no momento em que o seu
“decalcamento” ¢ levado a cabo, e ¢ essa paragem que constitui, aqui, a pose; nao um
posicionamento provocado, pensado, formulado pelo estereotipo convencional. Ou seja,
o vestigio conservado “refere-se” a um momento fugidio de uma postura. Por outras
palavras, parece tratar-se precisamente daquilo que o ensaista francé€s denomina de
“esquema”: “schéma € o corpo em movimento, em situacdo, em vida” (Barthes 1977:
230). As figuras, invariavelmente representadas de perfil ou de frente, como que
compartilham um estado de absor¢do nas suas ocupagdes momentaneas ou banais
enquanto desconhecimento da presenca de um outro que as espreita. Mas, a utilizagao
do efeito do instantaneo fotografico traduz a intencdo, ainda que intuitiva, de
representacdo da suspensdo de um dado movimento da figura, e ndo de uma
interpretacdo meramente anedotica o sentimental do modelo.

Sera por isso também que, para Maria Helena Freitas, ‘“nestes trabalhos
reconhecemos as sombras de muitos dos seus amigos, nos gestos simples dos rituais de
todos os dias — pentear, ler, fumar — ou dos seus objectos mais familiares. S3o as
memorias dos corpos, que assim registadas, ganham autonomia e vitalidade” (Freitas,
1992, p. 47).

Um processo fundamental se efectiva: percebemos que um movimento de ocultacao
permite deslocar o foco tradicional de recognigdo (e expressdao) do rosto para o gesto.
No fundo, poderemos dizer que, num certo sentido, o gesto se torna “rosto”.

Tal como a maquina abstracta de “rostoidade” de Guattari e Deleuze, em analogia
podemos afirmar que a sombra (a mancha pictérica) se torna no buraco negro — aquilo
que reenvia para um processo de subjectivizagdo — e o fundo (as zonas exteriores ao
contorno) no muro branco — a superficie onde signos se inscrevem. Esta analogia entre
buraco-negro / muro-branco e silhueta / superficie-da-tela permite-nos encontrar uma
outra forma de entender a problematica do rosto no ambito das novas possibilidades que
Lourdes Castro oferece a arte do retrato. De certa forma, o rosto ocultado da um sentido
outro a funcionalidade da imagem do corpo. Ou seja, a auséncia de rosto nao implica
forgosamente uma limitagdao de sentido ou falha de comunicagao, antes pelo contrario,
despoleta uma assombrosa ampliagcdo de possibilidades.

Coloquemo-nos na posicao do espectador: observo avidamente o mais pequeno dos
seus gestos. Em cada momento de um novo olhar descubro, no Outro, na sua sombra,
um outro Eu. A alteridade do sujeito-retratado manifesta-se, assim, na alteridade do
sujeito-espectador. Por momentos, este ndo v€ mais; ndo reconhece mais a pessoa
representada e olha-a desconfiado. O espectador vé€ a pessoa que conhece ndo destruida,
mas como que diminuida, como um resto de si, apenas um seu exterior (uma marca);
cabe ao espectador fazé-la vir do além-subterraneo, de um mundo de sombras.

Estes retratos de “amigos” (Pirotte, 1964, p. 39) sdo retratos de Lourdes Castro para
si propria, como se de um album de familia se tratasse; 4lbum intimo que, a0 mesmo
tempo, parece, e a vista de todos, se dirigir a essas mesmas pessoas como que dizendo:
“Vé o que eu (te) dei a ver de ti”. Mas o objecto que da (oferece) nao ¢ tautologico
(“dou-te o que te dou”), ¢ interpretavel; tem um sentido (sentidos) que ultrapassa em
muito o seu endereco. Perante tal “aparicdo” os seus amigos e familiares dirdo: vou
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dilacerar o corpo opaco do outro, obriga-lo a entrar no jogo do sentido: vou fazé-lo
falar. Esforcando-me por suscitar em mim as imagens que me podem comover, ¢ aberto
esse lugar (por definicdo, desmaterializado) da alma, desenvolvo-o, alimento-o com
outras imagens-fantasma até que uma outra recordagdo me faga, ainda que por um mero
segundo, reviver um passado que nao sabia ainda que existia (em mim).

Pouco importa que ele se sinta continuamente reduzido ao siléncio. O que em cada
um ressoa € o que cada um conhece (ou conjectura) daquele corpo: qualquer coisa de
ténue ou de agudo desperta bruscamente desse corpo que, entretanto, adormecia no
(des)conhecimento de uma qualquer situagdo especifica tirada do real. Perante aquele
gesto, ac¢do, postura, detalhe, como um corte de cabelo ou simples objecto que segura
nas maos, 0 nosso interior poe-se a vibrar; eles vém a mente, regressam do passado: a
partir de um (quase) nada, forma-se todo um discurso da recordacdo e da morte que nos
arrasta — ¢é o reino da memoria, arma da ressonancia.

6. Consideragoes finais

Regressemos a nossa questao central: num momento em que assume uma crucial fungdo
identitaria ao invés de ser reduzido a condicao de “prisao”, serd que o corpo, por si so,
ndo ¢ capaz de anuncid-la: a “alma”? Se nunca a vemos, se ela ndo se fixa em parte
alguma (Gil, 1997, p. 162), entdo porque a remetemos, necessariamente, como € comum
fazé-lo ainda, para a sua presenca reveladora do rosto?

Ao propor o retrato como sombra projectada, apresentando o minimo como
conservagdo das caracteristicas de alguém pela via do contorno* — comprometendo o
protocolar reconhecimento fisiondmico —, Lourdes Castro abre caminho para o que
poderemos designar de retrato projectivo (Marques, 2004, pp. 237-249).

A sua presenca na tela enquanto sombra, sendo irreconhecivel, ndo podera ser, pois,
a de uma figura analdgica, como um fetiche, mas antes a de uma forga particular que,
em nome dos afectos, ndo estd, desde entdo, em inteiro repouso. Liberto de qualquer
olhar putativamente revelador, a silhueta acaba por ndo ser sendo campo (ou buraco)
completamente aberto, porque exposto a multiplicidade infinita que o olhar do
espectador desperta.

Assim como o retrato ndo ¢ o rosto mas o seu nome (Bailly, 1998, p. 151), do
mesmo modo podemos afirmar que também o corpo pode criar uma singularidade — tal
como Lourdes Castro o faz com o nome proprio do sujeito na legenda da obra.
Accionando o poder da expectativa a que Gombrich se aporta, a artista d4 ao corpo uma
identidade que o tira da inumanidade an6nima propria de mero corpo, humanizando-o.
E, assim, puxa o corpo para uma codificagdo absoluta, abrindo-a a territorios
psicoldgicos, mnemonicos, afectivos, fora do seu cardcter de mera carne, musculos,
ossos € pele, para se tornar em superficie de inscricdo enquanto medium detentor de
uma linguagem propria, de uma “linguagem corporal” que individua.

E porque a singularidade se busca ndo se encontrando ja dada como uma coisa
(Gil, 1999, p. 31), ¢ entdo possivel converter o corpo num veiculo dessa singularidade,
assumindo-se como via de uma individuagdo sem que seja necessario O recurso
tradicional a um rosto. Assim, a unicidade do retrato, a sua maneira plastica de ser
singular, resulta agora da maneira como se resolve essa tensdo: a capacidade da sua
singularidade se tornar mais singular do que a do corpo natural (Gil, 1999, p. 31).

Diz a propria artista: “uma sombra tem para mim mais significado do que
simplesmente o objecto descrito. E uma maneira de contemplar as coisas e as pessoas a

4 “Q contorno ¢ o Menos que posso ter de alguma coisa, de alguém, conservando as suas caracteristicas”
(L. Castro 1992 [1963], 51).
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minha volta” (Lourdes Castro cit. por Freitas, 1992, p. 46). Por vezes a melhor maneira
de dar a devida atencdo a algo passa menos por desvela-lo completamente do que por
oculta-lo um pouco para que se desencadeie, nos outros, uma curiosidade aliciante. No
caso de Lourdes Castro, esta parece ser uma estratégia com o fim ultimo de
pormenorizar a imagem do Outro em diversos pontos diferenciais (uma ocupagao
habitual, um gesto caracteristico, a estrutura intransmissivel do corpo) que numa
exposi¢ao convencional (a fotografia) seriam ofuscados por outros aspectos usualmente
sobrevalorizados (os olhos, as linhas de expressdo, a roupa, o contexto espacial...). Se
quisermos, o que a minha linguagem facial esconde, di-lo o meu corpo; e para que o
rosto ndo se veja, Lourdes Castro como que coloca um manto entre eles € o nosso olhar.
Belo oximoro: obscurecer a vista para melhor se ver.
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