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Este trabalho € uma pequena contribuicdo de carater tetrico ao estudo da
Historia Cultural do Visual e a uma Historia Visual da Cultura, a partir de um objeto
da pesquisa visual e artistica: o corpo humano apresentado na pintura figurativa e
contemporanea.

Tendo como paradigmas do século XX, os pintores Lucien Freud e Francis
Bacon, o texto pretende desenvolver coordenadas historicas (da cultura, do visual,
da arte) para pensar imagens produzidas no final do século XX (anos 1980 e
1990, cultura internacional artistica).

Na perspectiva aqui adotada, a da Histéria Visual — fazendo sempre as
devidas referéncias aos campos de estudo da Histéria Cultural, da Teoria da
Cultura Visual e da Historia da Arte -, a imagem artistica sustenta um determinado
lugar de representagao.

Este lugar de representacdo nao diz respeito apenas aos conteudos
dispostos no “interior” da imagem, mas, ainda mais, ao lugar que um determino
tipo de imagem ocupa entre outras imagens circulantes numa dada cultura-
sociedade.

Nos termos da pesquisa historica, o dossié Imagem e cultura visual

enuncia explicitamente a problematica com a qual se enfrenta o historiador.
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“Estudar a histéria da imagem significa tomar o olhar como objeto de
investigagao historica. [...] trata-se de demarcar a visdao como pratica e
construgdo que implica em processos sociais de produgdo de
significados. Nesses termos, a imagem se define como fonte para o
estudo da cultura visual.

[...] avaliar o carater social dos regimes de visualidade e caracterizar sua
historicidade. O universo histérico das imagens surge marcado pela
diversidade. A relagcdo entre imagem e representacdo, entre as praticas
de ver e de saber-fazer, proprias aos diferentes dispositivos operados na
produgdo das imagens visuais [...]. [...] na abordagem histérica da
imagem considera-se, por um lado, os diferentes registros de visualidade
e a natureza das representacdes produzidas; por outro, a pluralidade de
tempos, que se inscrevem nas imagens ao serem analisadas como
fontes e como objetos da histéria: o tempo da criagdo / produgdo da
imagem, o tempo de circulagdo, consumo / recepgéo, o tempo narrativo,
expressivo e enunciativo e, por fim, o tempo da monumentalizagio,
quando a imagem se inscreve como memoaria.

O conjunto destas questdes pretende superar uma abordagem
historicista da imagem que relaciona texto e contexto de forma
automatica.

(MAUAD, Ana Maria e KNAUSS, Paulo, 2003: 9-10)

A visdo € uma pratica, pratica de vidéncia — que implica numa experiéncia
social e culturalmente compartilhada do ver - e pratica de uma tecnologia de
construcao dos objetos visuais-visiveis, gerando um determinado regime da
visualidade, resultante da experiéncia socio-cultural do ver e de suas tecnologias
de produgao de imagens.

Portanto, no visivel sempre esta presente um conjunto representacional
dinamico, circulante, nao estavel, modo de inscricdo da imagem na cultura, fruto
da conversacdo e encadeamento entre as proprias imagens e seus modos
simbdlico-técnicos de aparecimento.

Em geral, o tratamento da imagem enquanto um meio representacional
aciona aquilo que, em Histéria da Arte, conhecemos como sendo o0 conceito da
imagem.

Contemporaneamente, as experimentag¢des artisticas tém privilegiado uma
forma da vidéncia que se propde ela propria a ser um esclarecimento metddico do

conceito e, portanto, tentando circunscrever o que ha de representacional na



ANPUH — XXIII SIMPOSIO NACIONAL DE HISTORIA — Londrina, 2005.

imagem, como forma de dominagao dos principios expressivos do mundo visivel e
sua substituicdo paulatina por um regime de legilibidade dos conceitos.’

Por outro lado, a instabilidade das representacbes, no modo como a
conhecemos na pesquisa histérica — histéria do imaginario, das mentalidades,
pesquisas da imaginacdo simbodlica — tem demonstrado o quanto o conceito de
representacdo pode e deve ser balizado por um modo de apresentacdo /
presentificacdo do visivel, fazendo de uma determinada pratica de contemplacgao
do mundo (Lyotard explicita este conceito de forma a revelar sua origem na
modernidade kantiana) uma saida que capacita ao fazer artistico a manutencéao de
uma certa laténcia de possibilidades de geragdo de novas representagcdes, ou
seja, o tempo da criagédo / produgdo / expressao / enunciagdo pode colocar, ele
proprio, enquanto pratica, um questionamento a determinados modelos

“hegemdnicos” da visualidade.?

' A experiéncia da arte contemporanea nos leva para uma grande parcela de raciocinio de ordem
conceitual em arte. O artista, ao invés de propagar imagens, pretende, em sua estratégia, reduzir o
visual ao conceito. Neste plano, podemos afirmar uma espécie de politica da arte contemporanea
que se dirrime, em grande parte, de ser produtora de imagens. Na cultura visual do século XX,
especialmente na sua segunda metade, e do século XXI, no qual entramos, a arte deixa de ser o
campo predominante da produgdao imagética visual, sendo substituido aqui pelo advento das
midias de comunicagao massiva e, por novos meios de produgdo midiatica artistica, no qual a
imagem ganha um novo estatuto — o numérico.

O artista plastico e visual tem acedido em grande parte ao jogo do conceito, tentando mostrar ao
espectador agora tornado leitor, um mecanismo textual que seria um provavel gerador de imagens.
Nesta medida, seguindo parcialmente as criticas Lévi-straussianas, o raciocinio bricoleur da arte
deixa de ocorrer no instante mesmo da pratica, do saber implicado no fazer. O fazer artistico &
designado como sendo tarefa académica e intelectual e antecede a experimentagcdo dos meios,
materiais e técnicas — raciocinio da bricolage. A poética dos materiais foi sendo substuida por uma
poética dos conceitos.

E nestes termos que interpreto a histéria da arte recente como sendo uma tentativa de tomar a si
a tarefa de produzir — de modo evidentemente controlado e controlador — as representagdes que
deveriam estar contidas e contendo um determinado universo de producgdo artistica. O artista
contemporaneo se coloca numa fungdo demiurgica e, portanto, ocultamente, magica, ao designar a
si, 0 papel daquele que escolhe a representagao social a ser enunciada na obra. Diversamente dos
artistas antigos mais afeitos a artesania da arte, as operagdes da atualidade querem, em grande
parte, eliminar a multiplicidade da producdo do sentido, dependente de representagdes socio-
culturais que ultrapassam em muito o universo particular do sentido dado pelo artista.

Este artista contemporaneo, por vezes, passa a ser um comentarista social € designa o seu
comentario ndo apenas como mais uma fala, mas como sendo essencialmente, uma verdade. Eis
aqui, uma relagdo ja enunciada por Michel Foucault nos seus estudos sobre a verdade e as
formas.

2 A reflexdo lyotardiana encontra-se circunscrita especialmente as leituras de O inumano e O pos-
modernismo explicado as criangas. Nesta formulagao filoséfica-estética, as formas contemplatérias
permitiriam ainda hoje aceder as formas da distensdo do tempo, no universo da arte. Lyotard
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Pensando na problematica eminentemente dada ao historiador e, nos
termos apontados por Mauad e Knauss na apresentagcdao do Dossié, devemos
superar a abordagem historicista da imagem, do automatismo da leitura das
imagens — automatismo este que pode ser o da imagem enquanto reflexo do
social (leituras historicistas do tipo econémico, dos campos) bem como o da
imagem enquanto reflexo de um concepgéo estabilizada do campo simbdlico
(comumente encontrada nos estudos de carater iconoldgico).

Aqui, enquanto Historiador e Teodrico da Arte, acrescentaria o elemento que
consiste em encontrar no circuito complexo da imagem, lugares para o
enfrentamento cultural e politico das proprias representacdes®, tematica cara
a uma parcela das estratégias modernistas. Tarefa efetivamente adequada ao
Historiador da Arte, que nos permite sair da problematica convencionada da leitura
iconografica e da teoria da lconologia, como meio estavel de abordagem do
simbdlico enquanto método da pesquisa em arte.

O que poderia ser tarefa do historiador, no sentido mais amplo?

Sem estar limitado a uma certa terminologia, por vezes “foucaultiana”,
“deleuziana” ou de afeicdo aos pensamentos de Virilio, tipicamente representantes

de uma camada do pensamento contemporaneo, pés-modernista, desconstrutivo,

aposta nesta constante de radicalidade no projeto moderno para o gosto (Kant) e identifica ali, na
autonomia do belo e na estética do sublime, modos menores e alternativos, saidas do pensamento
iluminista no interior da problemética da modernidade. Nosso intuito aqui consiste em designar
uma das possiveis estratégias do pensamento visual que ndo se sustenta no mecanicismo e no
historicismo da leitura das imagens. Potencialmente, a nogdo de apresentagdo do mundo seria
uma formulagéo estética-moderna que permitiria pensar sempre a categoria da novidade e do novo
na presenca da imagem. Contraposta mas também alternativa aos modelos histéricos e
mecanicos, € a leitura da imaginagao simbdlica — pela via de Durand, especialmente. Nela, a
categoria do novo € substituida por um conceito de arcaico e de arcaismo das imagens que
reincidem, a partir do plano imaginario na contemporaneidade.

® Nestes termos, a forma adotada numa Historia Visual deveria pensar as representagdes
enquanto uma politica e, portanto, funcionando no interior de estratégias representacionais
instaveis, dependentes dos jogos de forgca e de produgdo de sentido. Nestes termos, fica
explicitada uma posi¢cdo mais adequada ao historiador que, ndo se dirrime da preocupacdo com
uma certa autonomia das imagens — perspectiva filoséfica e moderna — e tampouco esquece a
reflexdo antropolégica sobre as matrizes arcaizantes das imagens, sem deixar de manter a
particularidade de sua reflexdo, de carater historico, privilegiando os elementos de intertextualidade
/ intervisualidade e dos transitos da imagem entre imagem objeto, imagem documento e imagem
monumento (quando a imagem ganha a dimensdo de culto e torna-se integrada ao patrimonio
cultural). Esta ultima nogédo é de fundamental importancia para o Historiador Visual dos objetos
artisticos, tornados candnicos e integrados as formas cultuais e ritualizadas.
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pos-estruturalista, penso que, em termos simplificados, ao historiador cabe a
valorizagao do modo como um regime de visibilidade se constitui, com suas
especificidades de apresentagao, representagao e tecnologias.

Num regime visual, o contexto historico é olhado do interior da tecnologia e
das representagbes. Fatos, politicas, cultura estdo integrados no fazer e na
imagem resultante. Dessa maneira, esta abordagem aprofunda as relagdes entre
contexto social e contexto especifico de uma Histéria das Imagens / Histéria
Visual. O contexto histérico mais genérico, preponderante no tratamento
iconografico, ndo nos permite uma apreensdo dos modos do uso e da circulagéao
social das imagens, o que pode ser enfrentado agora, nestes novos modos do
fazer historiogrr:’xfico.4

As imagens enquanto elas préprias objetos da cultura, vivificados na
circulagao social, ganham um espacgo, no mundo moderno e contemporaneo, de
autonomia. As imagens vivem uma espécie de “vida propria”, destinada menos a
transcendéncia do que a imanéncia do consumo de imagens — e, portanto, aos

usos dados a uma determinada imagem por parte dos sujeitos.’

* Um caso que posso relater aqui € o de uma concepgao histérica do objeto visual da pornografia.
A perspectiva historicista e iconografica privilegia designar uma certa esséncia e estabilidade deste
conjunto de imagens. Numa perspectiva atualizada, enfrentando os regimes da visibilidade, a
pornografia ndo pode ser definida exclusivamente por aquilo que se apresenta na imagem, mas,
mais explicitamente, pelos modos como quaisquer imagens podem entrar numa cadeia de
significacdo que designa um objeto pornografico. Assim, o uso de uma imagem modifica
historicamente o seu sentido. Em analise recente de pesquisas em desenvolvimento na UFG, no
ambito das pesquisas de Pés-Graduagdo (Mestrado em Cultura Visual) e de Graduagéo (Bolsas
PIBIC / PIVIC), tive a oportunidade de observar um novo modo de olhar para este conjunto de
imagens circulantes e evidenciar a problematica separagdo / classificagdo de conjuntos
fotograficos: nu, nu artistico, nu erético, nu pornografico.

® Discorro sobre esta distingdo rapidamente pois é tema e objeto de uma pesquisa que realizo
sobre fungbes transcendentes na obra de arte contemporanea. Nos termos da Histéria da Cultura,
estas fungbes da imagem estariam socialmente garantidas em culturas nas quais o transcendente
recebe uma codificagcdo também no campo do visivel. Os estudos dos medievalistas demonstram
0s usos, socialmente reconhecidos, desta fungdo simbdlica. Jacques Aumont, num brilhante
estudo sobre as variagbes do meio luminoso — a luz -, de um ponto de vista da Histéria Técnica da
Pintura e da Histéria Técnica do Cinema, também aponta para uma desmaterializagdo da fungao
simbolica e sua crescente substituicdo por uma fungdo atmosférica, uma espécie de derivagéo
timida do simbolo.
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Il. Objetos visuais: a pintura do corpo humano e seus modelos para o

estudo.

Nos termos deste artigo, o objeto visual / visivel privilegiado € o corpo
humano e as variagdes imagéticas de sua apresentacdo no corpus / suporte
plastico denominado de pintura, sugerindo assim uma possivel teorizagdo do
modo como o corpo tem sido tratado pelos artistas — e pelo canone da arte
ocidental, a pintura — e, portanto, no que ele se torna, socialmente falando,
enquanto forma simbdlica visivel, que explicita conteudos referentes ao corpo e,
também, aos desdobramentos da propria matéria da pintura.

Portanto, o objeto pintado comparece n&o apenas enquanto representacao
socio-cultural do corpo — a cultura do visual — mas também, paralelamente, como
tecnologia da prépria pintura — cultura visual - e produgdo de um objeto cultural,
bidimensional, obediente a determinada l6gica dos dispositivos visuais que,
poderia designar uma espécie de visual da cultura, ou seja, nos termos de uma
“cultura visual” e ndo de uma “cultura do visivel”, revelando uma forma de Historia
Visual do Corpo.

Nestes termos, o privilegiamento de um determinado objeto de investigagao
por parte de uma certa tecnologia visual permite constituir a prépria cadeia
histérica de apreensdo do objeto e de seus descolamentos, transformacoes,
proposi¢ées no tempo. Apreender a cadeia das imagens do corpo humano é
perceber, na propria tecnologia e construgdo da imagem, aquilo que € efetivo na
constituicdo de um certo modo representacional.

Esta producgao visual da cultura do corpo — uma Histéria Visual do Corpo -
nao encontra-se apenas nas seéries elencadas nesta pesquisa e tampouco
restringe-se ao mecanismo da pintura®, mas, em se tratando de uma produgso e

de uma tecnologia determinada, é de fundamental importancia, o seu tratamento

® Este artigo integra a pesquisa Historia Visual do Corpo, projeto cadastra na UFG e que dispde de
um grupo de pesquisadores bolsistas PIBIC / PIVIC dos cursos de Histéria, Design Grafico e
Design de Moda bem como discentes-pesquisadores do Programa de Pds-Graduagédo em Cultura
Visual (FAV UFG).
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particularizado enquanto objeto pintado — apresentado sob a forma de pintura,
num determinado suporte, com um conjunto de técnicas e de materiais a serem
considerados no momento mesmo da analise.

O problema do corpo enquanto objeto pintado (e da tecnologia da pintura)
torna a produgcao do objeto concreto “obediente” a uma légica dos dispositivos
visuais. Este dispositivo é enunciado a partir de uma “etnografia das imagens”,
visando encontrar os elementos visuais que perturbam a organizacdo de um
modelo hegemonico da visualidade.

Desse modo, o corpo € visto, no campo conflitivo da produgao das imagens
artisticas, enquanto um modo de apresentar um dispositivo pictérico
tradicional, seja pela via da tecnologia da pintura, seja pela via da
representagao visual propriamente dita (continuidade / tradi¢gao ocidental).

O corpo é objeto exterior a ser representado na superficie bidimensional da
tela, numa determinada modelagem — modelos culturais de corpo -, identificando o
leitor com as normas e circuitos do valor, da conduta, da mentalidade.

Nesta leitura “cultural-civilizacional”, o corpo objetivado na imagem pictérica
diz respeito ao que John Berger denomina de “modos de ver’.

Neste espaco tradicional, numa abordagem da Histéria Social da Arte, as
transgressividades possiveis estariam sempre adequadas aos modos da
representagcao (critica da representagcdo da imagem do corpo) e / ou aos
modos de enfrentamento das proprias tecnologias pictéricas (seus suportes,
materiais, técnicas).

No meu estudo, tomo estas duas questdes a partir de casos paradigmaticos
para a Histéria da Arte.

Na critica da representacdo da imagem do corpo, a obra pictérica mais

“representativa” € a do artista contemporaneo Francis Bacon.’

” Francis Bacon (1909 — 1992), pintor anglo-irlandés, viveu em Londres a partir de 1925. Seus
primeiros trabalhos aparecem no final da década de 1940.
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Francis Bacon

Bacon toma elementos de outros dispositivos visuais — por exemplo, a
cronofotografia - para realizar uma pintura cujo objeto corporal € uma espécie de
“desculpa” do artista (ou melhor, uma concessao ou uma estratégia da politica do
artista em relagao a politica das artes e o modo como a figura humana, o corpo e
o retrato tornaram-se hegemonicos enquanto “artes maiores” e, portanto, temas
relevantes, objetos de valor simbdlico, técnico e econdmico).

Assim, Bacon critica o mais superficial, o tema da obra ou o seu conteudo.
Nesta critica, sua especialidade enquanto pintor fiel a tradicdo dos dispositivos
técnicos de produgao da imagem pictérica — a pintura a 6leo — mantém-se estavel.

Contemporaneamente, Bacon tem suscitado reflexdes em todos os campos
do conhecimento, tragando uma espécie de “religido baconiana da pintura”.

Em realidade, talvez algumas analises psicanaliticas (aquelas que nao
ficam aprisionadas pelo fascinio das representacdes do corpoa) e a brilhante
abordagem comparativa de Francis Bacon / Walt Disney (John Berger), nos
permitem apreender que o corpo, nesta cultura visual da arte € a estratégia de
fazer passar ainda, no cenario contemporaneo, um modo tradicional de fazer
imagens — a pintura a 6leo.

Faz-se assim um importante meio para se pensar de que maneiras uma
certa tecnologia de producdo de imagens resiste e enfrenta a avassaladora
presenca de novas técnicas.

Numa descricdo minima das técnicas da pintura do artista, Wendy Beckett

deixa implicita a maior relevancia do meio / material — superficie pictérica / tinta a

¥ A leitura de Pierre Guin, psicanalista francés, sustenta em grande parte a reflexdo sobre o 6leo enquanto
motor da pintura baconiana. Nesta abordagem, o 6leo ressalta as qualidades de elemento fluido que pode
gerar, na aleatoriedade do gesto, formas que ndo estavam previstas no projeto inicial de presentificdo de uma
determinada figura. Bacon pde-se aqui ao lado e celebrando a qualidade primordial do dleo, e, dispondo-se
contrario aos movimentos do surrealismo e do expressionismo abstrato, para ele justamente, modos de
suspender a pintura, transformando-a ora em ilustracdo, ora em gesto do pintor. Bacon, em suas entrevistas,
sustenta a condicionante técnica e especializada deste oficio.
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O6leo — em relagdo ao objeto pintado. Sdo as qualidades da tinta, das suas
possibilidades de escorrer / secar / borrar / embacar / misturar-se que fazem existir

a imagem.

“Bacon desenvolveu uma técnica singular e inimitavel na qual se incluia
borrar e embacar a tela, esfregando a tinta com diversos pedagos de
pano, escolhidos em razdo de suas diferentes texturas. Ele também
usava contrastes dramaticos entre tintas ralas e espessas, aplicando-as
todas com uma violéncia proxima da desfiguragdo.” (BECKETT, 1997:
384)

Portanto, o conservadorismo pontuado por Berger, no plano ideoldgico, da
concepgao sombria e nao-utdpica do humano (divergindo do universo do
dramaturgo irlandés, Samuel Beckett, cuja impoténcia ainda oferece dignidade e
“‘humanitude”), parece aceder e confirmar-se neste modo técnico do desprezo do
objeto representado.

Nao € um corpo pintado que se enuncia mas um corpo pictérico, um corpo
realizado pela tecnologia do oOleo, seu uso e sua experimentacdo por parte do
artista.

O retratado — seja o corpo, seja o retrato propriamente dito - € apenas uma
desculpa, um engodo.’

Ele é posto ali, por ser, tradicionalmente, na Historia da Arte, o objeto mais
elevado da hierarquia da pintura, o ser humano. Mas humano, mesa, cadeira aqui
sao equivalentes. Integram-se a esta resposta de uma determinada tradicdo em se
fazer visivel e significativa no interior de uma contemporaneidade que esvazia a
estratégia da pintura em nome de novas midias e novas tecnologias.

Do outro lado, quando ndo se critica a representagcdo (o problema da
pintura ndo seria o da imagem construida, do que esta nela representado ou
apresentado) temos uma critica € / ou um enfrentamento da pintura — enquanto

meio tradicional de tecnologia de produgcdo de imagem - em relagdo a outros

? O problema da pintura enquanto uma tecnologia de geragio de imagens sustentada numa espécie de mimese
do mundo exterior ¢ superado pelo advento da fotografia, no século XIX. A fotografia toma para si a
semelhanca como sua propria logica estético-técnica. A fotografia, segundo o proprio Bacon, foi fator
preponderante de desvalorizagdo — de retirada do valor — da pintura. Se ndo possibilidade de fazer coincidir a
imagem com o objeto, devemos criticar o objeto representacional e sustentar a pintura naquilo que a constitui
— a sua tecnologia propriamente dita.
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modos de realizar imagens que se mantenham no interior do principio da “ilusdo
de realidade” ou “efeito de real” (Roland Barthes), ou seja, no modo como a figura
se apresenta de forma realista ou hiper-realista (dispositivo pictorico) em relagéo a
outros modos de tecnologias de geragcao de imagens — fotografia, imagem-
movimento, imagem digital.

Neste dominio, € irrelevante pensar nos conteudos da pintura. O que
prepondera ndo é criticar o conteudo para fazer passar uma tecnologia tradicional
— a pintura a 6leo. O que detém agora o pintor em sua busca € a pesquisa de um
lugar diferenciado de producéo de imagem pictérica que seja capaz de fazer frente
ao arsenal de novos meios de registro do mundo real.

Entao, diante do problema da semelhanca, pede-se a resposta de um mais
semelhante do que a semelhanga. Um verossimel que ultrapasse o real,
mostrando a lentiddo de uma determinada configuragdo prioritariamente
PLASTICA, em detrimento de outras formas de imagens técnicas.

Neste dominio, tomarei como paradigmatico o pintor Lucien Freud.

“Lucian Freud [...] é decidida e assustadoramente realista. Comecgou
executando naturezas-mortas e retratos rigorosamente controlados que
mostravam a influéncia do surrealismo; antes de 1965-1966, poucas
vezes pintou nus. Depois disso, porém, realizou alguns dos nus mais
vigorosos e originais da pintura ocidental. Freud desenvolveu um estilo
mais ‘carnudo’, buscando maneiras para expressar com intensidade
sempre maior, e com crescente interesse no milagre dos tons de pele, a
realidade fisica de seres humanos num mundo concreto. Mas o olhar
clinico que Freud dirige a seus temas é de uma objetividade glacial.”
(BECKETT, 1997: 386)

E, na mesma autora, ao descrever uma de suas muitas pinturas da “pele”,

encontramos os seguintes comentarios.

“Standing by the rags (De pé junto aos trapos) € uma obra recente e um
magnifico exemplo de Freud no auge da grandeza artistica. Ele mostra-
nos uma mulher que, em toda a sua carnalidade natural, fica exposta por
inteiro & luz do sol. E quase como se Freud, com essa deslumbrante
sensibilidade as variagdes na cutis, pintasse sob a epiderme. Em termos
visuais, os tons de rosa, azul e amarelo sao extraordinarios — pois
quando foi que vimos uma pele assim? O modelo escorrega em nossa
direcao; o assoalho fornece a Unica perspectiva e é tdo vertiginoso que
recuamos instintivamente, como se a mulher fosse cair em cima de nos.
Os trapos, embora bastante desordenados, estdo firmemente postos
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atras dela, contidos pelo brago recurvado e pela carne densa do corpo.
Esses trapos estdo entre as coisas mais belas que Freud ja pintou.
Brilham com uma luz suave e, sua brancura vai das sombras cinzentas a
intensa lividez, passando por todos os tons intermediarios. A pele
humana e firme é colocada de encontro a frouxiddo do monte de trapos.
Enquanto a mulher é definida pelas formas de seu corpo, os trapos
estendem-se indefinidamente em trés dire¢gdes. Todos 0s aspectos dessa
diferenciagdo encantam a alma pinturesca de Freud.” (BECKETT, 1997:
386-387)

A descricdo do quadro dada por Beckett também ilumina nossa apreensao

destas duas figuras do universo freudiano.
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Lucien Freud

No que diz respeito a uma certa Histéria Visual do Corpo no século XX,
Freud é diametralmente oposto a Francis Bacon.

A complexidade do jogo cromatico desta superficie — a pele — demonstra a
longa observacdo do “outro”, resultante de uma investigagdo do outro em sua
realidade fisica e em sua intimidade, repouso, displicéncia, relaxamento,
isolamento.

A tecnologia do material exibe uma reflexdo particular sobre a construgao
das superficies cromaticas e funciona como resposta bidimensional e pictorica a
outras linguagens investigativas da luminosidade e de seus efeitos sobre os
objetos.

A pintura pretende ainda ser o mais efetivo “efeito de realidade” a ser
alcancado no olhar humano.

A pintura pretende sustentar aqui sua diferenga enquanto dispositivo
técnico num conceito amplo de plasticidade da imagem, insustentavel nos meios
técnicos — da fotografia a imagem digital.

Desse modo, temos entdo dois dispositivos da pintura em acdo, tomados

aqui como paradigmas da Histéria Visual do Corpo.
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No primeiro deles, Baconiano, critica-se a representacao e sustenta-se o
meio técnico tradicional.

No segundo, Freudiano, ndo ha uma critica a representagcdo mas um
acréscimo, um mais-além da representagao, como maneira propriamente do pintor
figurativo de enfrentar a presenca de outras tecnologias do visivel no interior do
campo da pintura.

E, como vai, a Histéria Visual do Corpo na pintura contemporanea?

lll. Como vai o corpo na pintura contemporanea?

Artistas modernos e contemporaneos tém privilegiado disseminar uma
forma de nao-sentido / nonsense (descontinuidades / tradicdo moderna),
perturbando a interpretagdo vigente da concepcdo de representagdo da figura
humana e de representagcdo ela mesma, na medida em que vai se tornando mais
€ mais o exercicio da pintura e a expressao do corpo enquanto um uso.

Revela-se a corporificagdo da imagem na arte contemporanea como
mais um elemento que nos auxilia a pensar nas condigdes atuais da producao
artistica — e dos produtos simbdlicos da cultura contemporanea.De Yves Klein aos
artistas da performance, o corpo tornou-se ele proprio o objeto da arte. Em outro
artigo publicado recentemente (formato texto e formato eletrénico) “Corpo
ilustrado, corpo pictérico. Representagoes artisticas do corpo na pintura
portuguesa contemporanea: um estudo de caso em Paula Rego e Helena
Almeida”, encontro novamente a pintura como modelo tedrico na realizagéo de
obras plasticas, que se extendem (que se expandem ou “da pintura em campo
expandido”, referéncia parodica ao termo cunhado por Rosalind Kraus) do campo

da pintura para outros campos de manifestacao artistica.
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Paula Rego Helena Almeida

Neste item, especificamente, ja havia trabalhado com os dois termos do
titulo deste texto, sugerindo para a idéia do corpo pintado um equivalente
enquanto corpo ilustrado (resultante mais das linhas e do modelo advindo do
desenho, designando ainda fungdes retdricas da / na imagem) e mantendo o
termo de corpo pictérico para falar explicitamente de uma experiéncia da / na

contemporaneidade (a da presenga de um corpo afetivo).

Nos termos apontados no processo da pesquisa em seu estado atual, as
categorizagdes construidas a partir de Bacon e Freud nos levam a pensar ainda
que os dispositivos pictoricos acabam por reenfatizar sua presenga enquanto
experimentagao no interior da prépria tecnologia da pintura — como o grupo da
Pintura Inglesa contemporanea e de artistas, como a brasileira Beatriz Milhazes e
o brasileiro Julio Ghiorzi -, esvaziando a produg¢ao de seu conteudo e tragando um
plano estilistico e decorativo. Neste ambito, uma grande parcela da pintura
contemporanea tem reencontrado suas formas de atuagdo. Quando o corpo €&

convocado ele é tratado de modo formal e no seu carater mais decorativo.

No momento atual, as relagdes entre estas produgdes e outros momentos

estilisticos — do art nouveau, por exemplo, e, das artes decorativas — devem vir a
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ser ressaltados e relevados na interpretacdo dos objetos. Seu contraponto esta
fora do campo da pintura propriamente dita, mesmo quando se vale de suas
estratégias compositivas e luminosas, pertencendo mais as artes das imagens
técnicas — como a fotografia e a videoarte. Nelas, o decorativo é pouco
evidenciado e ha uma incessante procura pelo registro de formas da cotidianidade
e, mais especialmente, dos relevos e revelagdes da esfera da intimidade, seja do
artista ou do artista enquanto um etnografo, acompanhando e registrando os

eventos e as passagens do seu tempo (Hal Foster).
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