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“Toda a obra de um homem, seja em literatura,
musica, pintura, arquitetura ou em qualquer outra
coisa, é sempre um auto-retrato; e quanto mais ele
se tentar esconder, mais o seu cardter se revelard,

contra a sua vontade.”

- Samuel Butler



Resumo

Este trabalho propde uma anadlise e reflexdo sobre minha producdo artistica, com giz pas-
tel oleoso, durante o periodo de 2009 e 2013. Para isso, foi feito um estudo que envol-
ve a Histéria do Retrato, buscando entender as mudancas ocorridas e o que elas acarre-
taram para esse género de Pintura. A partir desse estudo foi possivel verificar que meus
trabalhos, também, possuem uma certa identidade. Apesar de minhas pinturas perten-
cerem a um género tradicional, percebi que as faco de maneira ndo muito usual. Visan-
do entender minhas escolhas, analisei meu percurso dentro da Escola de Belas Artes,
minha produgdo e processo de Pintura. Para exemplificar minhas escolhas em Pintura, ana-
lisei trés trabalhos, comparando-os com trabalhos de outros artistas , através da Psicanalise.
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Persona, retrato, auto-retrato, Pintura, giz pastel oleoso, Psicanalise, desconstrucao, voyuer,
siléncio, atemporal, deformacgao
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Introducao

Em sua origem latina, o termo persona significa mascara. Posteriormente, o termo assumiu um
novo conceito a partir das consideragées de Jung!, que passou a se referir a face social que o
individuo representa para o mundo. Persona pode ser, entdo, entendida em varios sentidos,
destacando-se como o termo mais préximo da linguagem do Teatro, como representac¢ao social
e como a relacdo do eu com o mundo. Esse ultimo sentido, é o mais complexo e é o que se aplica
a esse trabalho. Ele se refere as camadas possiveis interpretativas do eu, considerando a multi-

plicidade de referéncias pessoais, sociais e emocionais.

Esse termo tem sido longamente utilizado no campo das Artes. Um exemplo, é o filme de 1966,
Persona, do diretor sueco, Ingmar Bergman. Utilizando-se da linguagem do Cinema, o diretor
retrata a relacdo entre as duas protagonistas, demonstrando a tensdo psicolégica estabelecida,
devido ao espelhamento do eu no outro. Nesse exemplo, o termo persona, tem mais de um sen-
tido. Ele se refere tanto a representacdo dos atores, quanto a relacdo do eu com o mundo, que
no filme, acontece de forma patolégica. O filme explora, de forma magistral, as mascaras que as

pessoas usam durante a vida, a ponto de ndo mais reconhecerem a sua face verdadeira.

Quase toda minha producao artistica recai sobre o retrato de outros e meu auto-retrato. A pre-

senca da persona, em minha producao, se da através da relacao que estabeleco com meus tra-

1 Carl Gustav Jung foi um psiquiatra e psicoterateupa suico, fundador da psicologia analitica.



balhos, no jogo entre o eu e o outro. Percebo, também, uma certa preferéncia por retratos nao
muito tradicionais, em que diferentes camadas do eu, vem a tona. Proponho, entdo, uma analise
e reflexdo de minha producao, estabelecendo paralelos com outros artistas e em relagdo a His-

téria da Arte e a Psicanalise.






Capitulo 1

A pintura de retrato é um género que sempre gerou muito interesse. Em seu livro, The Art of
Portrait!, Norbert Schneider, afirma que este é um género que gera um fascinio como nenhum
outro, devido a nossa relacdo subconsciente com a pintura de retrato. Segundo Schneider, nés

esperamos uma representacao fiel da pessoa retratada.

Entre os séculos 15 e 17, a representacdo, na pintura de retrato estava ligada ao atributo da
posicdo ocupada socialmente pelo retratado, que poderia remeter tanto ao poder (pessoa ou

instituicdo) quanto ao aspecto simbdlico.

Ao analisarmos obras realizadas durante esse periodo, podemos perceber a predominancia de
pessoas publicas sendo representadas individualmente ou em grupo, com objetos e em gestual
que remetiam a sua posicdo social, hierarquica e/ou espiritual. Segundo Schneider, sua comple-
xidade é revelada através de gestos retdricos, de um vasto “vocabulario” de posturas fisicas e
expressoes faciais e na variedade de emblemas e outros atributos, que caracterizam o retratado
e simbolizavam suas esferas de influéncia. E comum encontrar retratos de membros da nobre-
za, do clero e burgueses. Um exemplo é o retrato de Georg Gisze (1532), de Hans Holbein (fig. 1),

em que sua rica vestimenta, o tecido sobre a mesa em que ele ap6ia os bracos, os objetos atras

1 SCHNEIDER, Norbert. The Art of the Portrait. Masterpieces of European Portrait Painting 1420-1670.
Taschen Press, 2002.



de Gisze e em cima da mesa, que inclui até
uma caixa com varias moedas, atestam sua
posicao social. Era recorrente, também, a
representacdo em que o uso de alegorias
remetia a diversos temas, como a morte, o

inferno, o paraiso, dentre outros.

Enquanto varias obras do inicio desse pe-
riodo concentravam-se quase que exclusi-
vamente em detalhes e no mundo exterior,
como por exemplo, The Marriage of Giovan-
ni Arnolfini (1434), de Jan Van Eyck (fig. 2),
os retratos do final do século 15 se concen-
tram nos estados internos dos retratados. O
foco passa a ser, entdo, no retrato do estado
mental e de atitudes morais dos retratados.

Schneider afirma:

Tal tendéncia acabou provocando um recuo
da expressdo clara de pensamentos e senti-
mentos. A pessoa retratada ndo mais se reve-
lava como um livro aberto, mas apresentava
um mundo interior misterioso, do qual o es-

pectador era mais ou menos excluido.?

Figura 1: Hans Holbein the Younger. The Merchant Ge-

org Gisze, 1532. Oleo sobre painel de madeira, 86,2 cm
x 97,5 cm

2 The tendency to psychologise went so far that it eventually provoked a retreat from the open expression
of thoughts or feelings. The sitter no longer revealed himself as an open book but turned to a mysterious, inward
world from which the spectator was more or less excluded. (SCHNEIDER, Norbert. Traducdo da autora) In: Schnei-
der, Norbert. The Art of Portrait. Masterpieces of European Portrait Painting, 1420-1670. Italy: Taschen, 2002. Pp. 9



A pintura de retrato passou, ainda, por
outras fases até a chegada da Fotografia.
Jakob Burckhardt afirmou, em 1885:

O crescimento da fotografia, um meio ca-
paz de uma reproducdo mais rapida, facil e
fiel, parecia confirmar a natureza obsoleta
da pintura de retrato, com suas demoradas
sessdes e esbocos trabalhosos. Além do
mais, a nova técnica era consideravelmente

mais barata.?

E interessante entdo, pensar na mudanca
do ponto de vista que a pintura de retra-
to sofreu, principalmente ap6s o surgi-
mento da Fotografia. A pintura de retrato
assume novos caminhos interpretativos
depois da invencao da Fotografia e o foco
deixa de ser a posi¢ao social do retratado.
0 ponto de vista ndo é mais o usado como
nos séculos passados, em que as poses,
posturas e simbolos eram padroniza-
dos. H4 uma desconstrugao da figura e o
ponto de vista passa a ser fragmentado.

O foco volta-se para o interior da figura

Figura 2: Jan van Eyck. The Marriage of Giovanni Arnolfini,

1434. Oleo sobre painel de madeira de 3 quadros verti-

cais, 82,2 (painel 84,5) cm x 60 (painel 62,5) cm

3 The growth of photography, a medium capable of faster, easier and more faithful reproduction, seemed
to confirm the obsolete nature of the painted portrait with its time-consuming sittings and laborious sketches.
Furthermore, the new technique was considerably cheaper. (BURCKHARDT, Jakob. Traducdo da autora) In: SCH-

NEIDER, Norbert. Op cit. p. 10



retratada, para seu estado psicologico, que ndo mais é explicado através de simbolos. O especta-
dor torna-se parte integrante da obra, dando a ela o sentido que ele proprio atribui. Tal afirma-
¢do torna-se mais clara se tomarmos como exemplo as obras de Egon Schiele, Edward Hopper

e Francis Bacon.

Em suas obras, Schiele, muitas vezes, adota um ponto de vista em que pode-se ver mais de um
angulo de uma s0 vez. Essa quebra de paradigma causa uma sensacao de vertigem no especta-
dor. As obras de Schiele proporcionam também uma visao voyeurista, em que o estado interno
do retratado transpoe a obra. Ele também desconstréi a figura. As mesmas ja nao sdo opulentas

e impregnadas de poder. Ele despe suas figuras e deixa tracos do desenho, do inacabado.

Em Nude Girl with Folded Arms (fig. 3), Schiele pinta um nu frontal feminino, porém a figura nao
olha diretamente para frente. Ela tem os bragos cruzados e a cabega apoiada em seu ombro di-
reito. Sua expressio é de distanciamento. E como se Schiele tivesse capturado um momento em
que a modelo, apesar de saber que estd sendo observada, esta s6, com seus pensamentos. Seu
corpo, magro e despido, passa uma sensacao de fragilidade, que parece fazer referéncia a morte.
A auséncia de um fundo, traz um grande siléncio a obra. O foco passa a ser o estado psicoldgi-
co da modelo representada. De acordo com Reinhard Steiner, Schiele “ata o modelo a mesa de
operagdes do seu laboratoério 6ptico para examinar o objeto entregue ao seu olhar clinico, por
meio do bisturi, que é o lapis”* O que é possivel perceber, nessa obra, é que Schiele submeteu
sua modelo ao escrutinio do seu olhar e o resultado obtido foi quase como se ele tivesse olhado

dentro da modelo, ressaltando o seu estado interno e a fragilidade de seu corpo.

Em seu livro Egon Schiele 1890-1918: Visdo Nocturna do Artista, Reinhard Steiner afirma:

Numa primeira fase, convém reparar que Schiele renuncia a qualquer perspectiva vulgar que “assente” es-

4 Op cit. p.36



pacialmente as posi¢cdes do corpo. De uma ma-
neira totalmente antiacadémica e radicalmente
subjetiva, “inventa” angulos e perspectivas que
fazem com que os corpos aparegam distorcidos,
crispados e deformados do ponto de vista da
composicdo. O aspecto literalmente excéntrico
de um grande numero de desenhos aquarelados,
ou realgados a guache, nem sempre se deve ao
sujeito, isto é, a exposicdo simples da nudez. Do
ponto de vista formal, a excentricidade dos dese-
nhos assenta no fato de Schiele deslocar os seus
corpos em relacao ao centro, nao os situar a nao
ser raramente de frente, ou no meio do quadro.
Capta-os nas variacoes mais diversas de perspec-
tivas superiores ou laterais, originando assim po-
ses estranhas e movimentos bizarros unicamente

por causa dessa maneira invulgar como as olha.®

Essa mesma desconstrucdo do retrato tradi-

cional pode ser vista nas obras de Edward Ho-

pper. O artista também tem uma visdo voyeu-

rista e capta momentos unicos, privados. A

questdo do tempo em sua obra também é mui-

to diferente dos retratos tradicionais. O tempo

parece ndo ter fim, parece se prolongar para

sempre. Suas pinturas tem um siléncio muito

5
35)

Figura 4: Egon Schiele. Nude Girl with Folded Arms,
1910. Aquarela e crayon preto, 48,8 x 28cm

STEINER, Reinhard. Egon Schiele 1890-1918. A Alma Nocturna do Artista. Editora Taschen, 1993. (p. 34-



grande e sdo voltadas para o lado psicoldgico das figuras.

Em Hotel Room (fig. 4), Hopper retrata uma figura feminina em um quarto de hotel, sentada sobre

uma cama, lendo. A iluminagdo do quarto, o jogo de sombras, o despojamento dos objetos, assim

como a postura da figura, fazem com que a pintura pareca pertencer aum tempo sem fim. A ques-

tao temporal, assim como o siléncio das obras de Hopper, tornam-se mais evidentes se tomarmos

essa pintura
como exemplo.
A atencao do es-
pectador volta-
se entdo para o
estado interno
da figura repre-
sentada. Ela esta
s6. Nao se sabe
se esta feliz ou
infeliz, somente
é possivel per-
ceber que esta
so. O sentido da
obra é aberto a
interpretacado de
quem a vé. E in-
teressante, tam-
bém, analisar o
ponto de vista.

Hopper parece

Figura 5: Edward Hopper. Hotel Room, 1931. Oleo sobre tela, 152.4 x 165.7 cm



assumir o papel de um voyeur. A pessoa retratada parece nao saber que esta sendo observada.
O resultado, entdo, é uma pintura de um momento intimo, em que a figura esta livre de sua per-

sona®. Ela ndo é mais o papel que representa em publico, ela esta s6 e pode simplesmente ser.

E interessante também, analisar as pinturas de Francis Bacon, em que ele desconstroi o re-

trato. Bacon deforma suas figuras, modificando ndao somente o rosto, como o corpo tam-

Figura 5: Francis Bacon. Three studies for a self-portrait, 1979-80. Oleo sobre tela, triptico, 37,5 x 31,8 cm cada

6 Termo utilizado pelo psicélogo Suico Carl Jung. Persona é a face social que o individuo apresenta para o
mundo, “uma espécie de mascara, projetada por um lado, para fazer uma impressao definitiva nos outros e, por
outro, para dissimular a verdadeira natureza do individuo”. JUNG, Carl. Two Essays on Analytical Psychology (1966
revised 2nd ed. Collected Works Vol. 7). London: Routledge, 1966. p. 190.
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bém. Em algumas de suas pinturas, em que ele retrata pugilistas, ele escolhe pintar nado o
momento de gloria, mas o instante em que eles estdo lutando, sendo socados, com os ros-
tos amassados, machucados e quebrados e pinta a deformacdo dos rostos das figuras.
As mesmas podem ser vistas de varios angulos, de uma s6 vez. O curioso é que, a0 mesmo

tempo em que ele desconstréi o retrato, ele utiliza recursos tradicionais como tripticos.

Em seu triptico Three Studies for a Self Portrait (fig. 5), Bacon pinta seu auto-retrato de trés for-
mas diferentes. O fundo é negro, assim como sua camisa. As figuras parecem “brotar” do fundo
escuro, enquanto os rostos acinzentados estao desfocados e destorcidos. A sensa¢do que essas
trés pinturas passam é a de um “grito que nao vem”. O resultado é entdo o siléncio. Os olhares
distantes, as bocas entreabertas, as figuras amassadas e deformadas parecem realcar o estado
interno do pintor. Ao mesmo tempo em que Bacon desconstroi o retrato, ele utiliza estruturas

tradicionais, como o uso do triptico e auto-retrato.

0 que gostaria de propor nos proximos capitulos, é uma reflexao e analise de minha produgao

em relacdo as obras desses trés artistas e em relacao a Histdria da Arte e Psicanalise.
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Capitulo 2

A arte entrou em minha vida ainda na infancia, quando fazia desenhos de observagao. Porém, sé
na fase adulta pude p6or em pratica esse interesse. A escolha pelo curso de Artes Visuais, apesar
de tardia, foi essencial para meu desenvolvimento. O conhecimento adquirido e a convivéncia
na Escola de Belas Artes me enriqueceram e abriram muito minha mente, de uma maneira que

jamais imaginei possivel.

A escolha pela Pintura veio por acaso. Até iniciar o curso de Artes Visuais, nunca havia pintado
nada e ndo sabia qual habilitacdo escolher. No segundo semestre, tive contato com a Pintura e
depois de varias tentativas desastrosas, pintei um retrato de minha avoé,! de que gostei muito
e para minha surpresa, a professora que ministrava a matéria também gostou e foi incisiva ao
sugerir que eu escolhesse a habilitagdo em Pintura. Eu ainda insisti e escolhi outra habilitacao,
mas ap6s um semestre, percebi o erro que havia cometido e acabei mudando minha op¢ao para
Pintura.

Na escola de Belas Artes, tive contato com outras habilitagdes, porém a Pintura me chamou mais
a atencdo, devido a relagdo que estabeleco com o que estou pintando e as diversas possibilida-
des que a Pintura oferece. Mesmo tendo em mente um projeto, ou um esbog¢o do que fazer, a

Pintura parece ter vida propria e o resultado muitas vezes nos surpreende. Ao pintar o retrato

1 Figura 6.
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de minha avd, por exemplo, fiz somente um contorno da figura. Foi a primeira vez que fiz uma

pintura sem antes desenha-la. Tudo indicava que nao iria dar certo, mas, em certo momento, a

Figura 6: Flavia Bernardes. Sem titulo, 2010. Oleo sobre papeldo Parana, 81,5 x 89cm
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figura comecgou a “surgir” do suporte.

A escolha pelo giz pastel oleoso também acon-
teceu por acaso. Apés varias tentativas frus-
tradas com esse material, percebi que a mis-
tura de cores acontece por sobreposi¢cdo de
camadas e a beleza de trabalhos feitos com
esse material estd na mistura de cores. Ao
contrario da maioria das técnicas usuais de
pintura, a mistura das cores com giz pastel
oleoso acontece no suporte e a sobreposicdo
de camadas proporciona resultados pictéricos

muito interessantes.

Foi importante também, aprender a realmen-
te observar o que estou pintando. A primeira
vista, a pele humana, por exemplo, aparenta
ser de uma cor. Contudo, é importante lem-
brar que a luz refletida pela pele contém va-
rios tons. Transferir esse pensamento para
meus trabalhos foi de grande importancia no
meu processo de pintura, principalmente na
maneira como trabalho com giz pastel oleoso.
Nao sO misturar as cores, mas deixa-las de for-
ma aparente ajudam a passar uma idéia de tri-

dimensionalidade e profundidade no que faco.

Figura 7: Flavia Bernardes. Amelie,
2012. Giz Pastel Oleoso sobre papel,
38x27cm
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Figura 8: Flavia Bernardes. Precisa-
mos falar sobre Kevin, 2012. Giz pas-

tel oleoso sobre papel, 38 x 26,5cm
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Em meus trabalhos com giz pastel oleoso cos-
tumo optar por deixar o fundo em branco.
Gosto muito da relacao que a figura estabele-
ce com o branco do papel. A auséncia de um
fundo faz com que o tempo pareca estar con-
gelado, suspenso e cria uma énfase grande na
figura. E interessante observar que essa prefe-
réncia pela auséncia de um fundo em minhas
pinturas ja estava presente no retrato que fiz
de minha avé. Apesar de ter outros trabalhos
com fundos, como por exemplo, a série que fiz
sobre cinema e a série que fiz sobre musica?,
tendo a optar por nao utiliza-los em muitos de

meus trabalhos.

O suporte também tem um papel importante
em minha produg¢do. Comecei meus trabalhos
com formatos pequenos e papéis de qualida-
de inferior. A medida em que fui aprendendo
a utilizar o material melhor, fui aumentando
o tamanho, testando papéis de texturas dife-
rentes e comecei a utilizar papéis de melhor

qualidade.

Para exemplificar meu processo de pintura,

2 Figuras 7, 8,9, 10

Figura 9: Flavia Bernardes. Sem titulo, 2013. Giz
pastel oleoso sobre papel, 56,5 x 42cm

Figura 10: Flavia Bernardes. Sem titulo. 2013. Giz

pastel oleoso sobre papel, 30 x 40cm.
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irei analisar um de meus traba-
lhos, sem titulo, que aqui cha-
marei de figura 11. Comecei esse
trabalho a partir de uma fotogra-
fia e a principio, tive a intengdo
de fazer a figura inteira. Porém,
apés pintar as maos e o rosto,
percebi que o resto seria “rui-
do” e decidi deixar o restante em
branco, apagando as linhas do
desenho. A intenc¢do inicial era
deixar um corte “seco” e abrup-
to nas maos, porém, ao analisar
a mao que se encontra no canto
esquerdo superior, percebi que o
corte estava arredondado e mui-
to suave. A mao parece acariciar
o rosto, o que ndo era a minha in-
tencdo. Decidi, entdo, modificar
essa parte e fazer um corte seco,
como nas outras maos. O resul-
tado ficou mais coerente com o
que queria. Fui, entdo, apagan-
do as linhas do desenho pouco
a pouco e observando o resulta-
do. Fotografei todo o processo.
O papel mede 1,20m x 0.80m e

Figura 11: Flavia Bernardes. Sem titulo, 2013. Giz

pastel oleoso sobre papel, 120 x 80cm
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a figura ocupa menos da metade do suporte. O resultado final foi diferente do que havia pla-
nejado, porém coerente com o que faco. Percebi que se tivesse feito a figura inteira, a imagem
teria uma narrativa, estaria contando uma estoéria e o sentido estaria fechado. Essa nunca foi
minha intencdo, entdo, por isso, optei por ndo fazer nem o corpo da figura nem o fundo. Talvez

o resultado final passe uma estranheza para quem o observar, mas eu gosto dessa estranheza e

Figura 12: Flavia Bernardes. Sem titulo. 2012. Giz pastel oleoso sobre papel, 38 x 27,5cm

18



do fato do trabalho ser aberto para
a interpretacao de quem o observa.
Esse trabalho faz parte de uma sé-
rie que ainda ndo terminei. Comecei
essa série com dois trabalhos meno-
res, que por ndo possuirem titulos,
aqui chamarei de figuras 12 e 13. Ao
comecar a figura 12, senti necessi-
dade de utilizar a escrita, o que até
entdo, ndo tinha utilizado em meus
trabalhos. O corpo, também teve
um papel importante, assim como
as maos. Ao fazer a figura 13, fiquei
em duvida se faria o fundo ou ndo. A
principio pensei em fazé-lo utilizan-
do aguadas de aquarela, mas decidi
esperar e terminar o restante da sé-
rie, pararesolver se iria fazer ou ndao
o fundo.

Gosto da relacao entre a Pintura e a
Fotografia. O que acho interessante
ao realizar um trabalho a partir de
uma fotografia, é ndao simplesmente
pintar o que vejo em uma foto. Gosto
de realizar intervengdes a partir do

que vejo, seja retirando ou adicio-

Figura 13: Flavia Bernardes. Sem titulo, 2012.
Giz pastel oleoso sobre papel, 38 x 26,5cm
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nando elementos. Talvez o que mais me atraia na Fotografia, seja o fato dela captar momentos
unicos, que dificilmente seriam possiveis se minhas pinturas fossem feitas a partir de modelos
vivos. As fotos as quais me refiro aqui, sdo aquelas em que as pessoas, ou nao estdo “prepara-
das”, ou ndo estdo cientes de que estao sendo fotografadas. Nesses momentos, elas ndo estdo
mais representando e deixam transparecer o que realmente sdo. As fotos que me interessam,
sdo em sua maioria fotos desfocadas, cortadas e embacadas. O importante, é o estado interior
do retratado.

Apesar de ter certas preferéncias, gosto muito de ter a liberdade de poder experimentar coisas
novas. Nao quero ficar repetindo “férmulas” e pintar sempre a mesma coisa. Tenho temas que
me interessam, e provavelmente ainda irei fazer muitos trabalhos relacionados a eles, mas que-

ro poder sempre experimentar coisas diferentes.

Foram varios os artistas que me influenciaram. No inicio do curso, me deslumbrava com o vir-
tuosismo dos Renascentistas. Com o passar do tempo, fui conhecendo outros momentos que
marcaram a Historia da Arte e outros artistas foram me influenciando. Gosto muito do Impres-
sionismo e Expressionismo e de artistas ligados a esses movimentos. No inicio, era econémica
com as cores, por ndo saber utiliza-las, mas depois de observar varias obras, principalmente Im-
pressionistas, percebi a importancia da mistura e combinag¢do de cores em uma obra. Foi funda-
mental para o meu processo de pintura, aprender a observar “manchas” de cores. Uma pintura
é feita por um conjunto de manchas e sdo essas manchas que, na minha opinido, fazem a pintura
interessante. Aprender a observar trabalhos de Impressionistas e ver a maestria com que eles
utilizaram “manchas”, foi de grande importancia em meu processo de pintura. Ja o Expressio-
nismo foi importante para que eu descobrisse minha “linha” de pintura. Gosto da forma como
os temas eram trabalhados e do foco no estado psicolégico do temas retratados. Um artista que
me influenciou muito foi Van Gogh. Considero suas obras tdo boas que acho dificil classifica-lo
pertencendo a um movimento artistico. Seus quadros tem uma carga pictérica muito grande e o

uso das cores é incrivel. Ao ver seus quadros de perto, meu interesse e admiragao pelo pintor s6
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aumentaram. Seu quadro, Noite Estrelada’, por exemplo, é muito pictorico e possui uma lumi-
nosidade de que gosto muito. Gosto muito, também, de seus auto-retratos. Ele se retratou por
diversas vezes, em diferentes fases de sua vida. E muito interessante ver como suas pinceladas

e a carga pictdrica e matérica de suas pinturas refletem seus estados internos*.

Figura 14: Vincent Van Gogh. Starry Night, 1888. Oleo sobre tela, 72,5 x 92 cm

3 Figura 14.
4 Figuras 15, 16,17, 18
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Figura 15: Vincent Van Gogh.
1887. Oleo so-
bre papeldao, 42 x 33,7 cm.

Auto-retrato,
Oleo sobre tela, 40 x 31 cm

Auto-retrato,

Auto-retrato,
Oleo sobre tela, 65 x 54 cm.

Atuo-retrato,
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Capitulo 3

Sempre me interessei por representacoes da figura humana e retratos, principalmente, me fas-
cinam. Nao o retrato mais comum, em que poses, enquadramentos e atitudes sdo mais ou me-
nos padronizados, mas o retrato que captura um momento Unico, em que a pessoa retratada ja

esta despida do papel que tenta representar em publico.

A maior parte da minha producgdo, parte de fotografias de minha autoria ou de pessoas proéxi-
mas a mim. As fotos que me interessam sao aquelas que a maioria das pessoas descartaria. As
fotos que seleciono sao geralmente aquelas com “ruido”, fora de foco, em que o retratado esta
“cortado” ou nao estava ciente que estava sendo fotografado, ou “preparado” para ter sua foto
tirada. Essas fotos conseguem registrar momentos em que as pessoas estao livres de suas mas-
caras, ndo estdo mais representando e é possivel ver além, capturar o siléncio em meio a tanto

“barulho”.

O auto-retrato, em minha produgdo, tem um papel muito importante. Em primeiro lugar, eu sou
a minha modelo mais proxima e mais “facil”. Em minha experiéncia, aprender a olhar para mim
mesma foi de grande importancia para aprender a olhar para o outro. Nao enxergo essa escolha
de forma narcisista, nem vejo vaidades, uma vez que me coloco em posi¢des vulneraveis, em
que o mais importante ndo é a minha imagem, mas a sensa¢do que ela passa. O auto-retrato

teve, entdo, uma funcdo de auto-conhecimento.

Tem sido de grande importancia, para mim, refletir sobre minha produc¢do. Ao analisar meus
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trabalhos, percebo a presenca de elementos que tendem a se repetir. Apesar de ter trabalhos
realizados com outras técnicas de pintura, tenho me dedicado muito a trabalhos com giz pas-
tel oleoso. Consigo um resultado pictérico que gosto muito. Comecei meus trabalhos com esse
material, com tamanhos pequenos, pouco maiores que um A4 e fui aumentando gradualmente.
Atualmente, tenho trabalhado com papéis maiores, que medem 1,20m x 0,80m. Na maioria de
minhas pinturas, costumo focar nas figuras representadas e deixar os fundos em branco. Isso

causa um forca grafica aos trabalhos. A impressao é que as figuras estao saindo do papel.

Ao analisar, por exemplo, trés pinturas, sem titulos, realizadas em 2012 (figuras 19, 20 e 21),
percebo caracteristicas comuns entre elas. Todas essas pinturas foram feitas com giz pastel
oleoso sobre papel. Em todas elas, o foco é a figura. O fundo nao existe, € somente o branco do
proprio papel. Além do material e da auséncia de um fundo, essas pinturas compartilham uma
espécie de tema em comum. O foco é o estado psicolégico da pessoa representada. O retratado
ndo é apresentado em posicdo de poder. As figuras estdo vulneraveis e passam uma sensac¢ao
de fragilidade.

Ao analisarmos a figura 19, é possivel perceber que, apesar da figura estar centralizada, seu
posicionamento ndo é o mais usual em pinturas de retrato. A figura encontra-se com a cabega
abaixada e apoiada sobre sua mao esquerda. Ndo é possivel ver seus olhos e seu rosto esta
parcialmente coberto. Os ombros estdo caidos e curvados, assim como o corpo levemente in-
clinado para frente. O gestual sugere um recolhimento. E como se a figura estivesse tentando
se recolher, se esquivar do mundo ao seu redor. O corte da parte inferior da figura, a coloca em
uma posicdo de desequilibrio e objetiva criar uma sensac¢ao de vertigem no espectador. O angu-
lo também ndo é muito usual. A figura pode ser vista de frente, porém de uma visdo superior. E
como se a figura estivesse sentada e o espectador de frente para ela, porém em pé. A auséncia
de um fundo, a sensag¢do de inacabado, criam um siléncio muito grande nesse trabalho. A figura
esta s6. E como se ela soubesse que esta sendo fotografada, porém nio gostaria de ser fotogra-

fada. Ela entdo se recolhe, se esconde, e ao fazé-lo, deixa de lado a mascara de sua persona e é
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possivel vé-la como ela realmente é. O espectador assume entdo, o papel de um voyeur.

Figura 19: Flavia Bernardes. Sem titulo, 2012. Giz Pastel Oleoso sobre Papel. 38x27,5cm
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Caracteristicas  semelhan-
tes podem ser vistas, ainda,
em outra pintura, também
sem titulo, a qual irei me
referir como figura 20. Nes-
sa pintura, a figura ndo esta
centralizada. Ela ocupa a
parte esquerda do quadro
e esta cortada. Ela esta li-
geiramente inclinada para
frente, o que leva o olhar do
espectador a fazer um mo-
vimento diagonal. Ela esta
retratada de perfil, porém
o angulo em que a vemos €
superior. A mesma tem seus
bragos cruzados e o corpo
inclinado para frente. Seu
olhar esta voltado para bai-
X0 e nao é possivel ver seus
olhos. Sua boca esta entrea-
berta e ela parece respirar.
E como se presencidssemos
um momento de suspiro. E
interessante, entdo, analisar
a questdo do tempo nessa
pintura. O mesmo parece

Figura 20: Flavia Bernardes. Sem titulo, 2012.
Giz pastel oleoso sobre papel. 29x38 cm
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congelado. E como se fosse
um tempo sem fim. A figu-
ra é fragil, parece suspirar e
existe, também, um siléncio
muito grande, devido a au-
séncia de um fundo. As mar-
cas do lapis também estdo
presentes e conferem a pin-
tura, uma sensacdo de que
ela esta inacabada.

A terceira pintura, que aqui
chamarei de figura 21, devi-
do a auséncia de um titulo,
retrata uma figura masculi-
na. Sua posi¢do também nao
€ a mais comum em retratos.
A figura encontra-se de lado,
com a cabega voltada para
baixo. Seu rosto esta corta-
do e nado é possivel ver uma
parte de seu rosto. O recorte
exclui seus olhos, nariz e tes-
ta. A figura esta localizada a
direita do quadro, olhan-

do para a parte esquerda.

A visdo que temos é como

Figura 21: Flavia Bernardes. Sem titulo,2012.
Giz Pastel oleoso sobre papel, 31x37,5cm
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se vissemos a figura de lado, porém estamos posicionados acima dela. O foco desse trabalho é
também o estado psicoldgico do retratado. Como nao € possivel ver grande parte de seu rosto, a
interpretacdo é aberta a quem a vé. A andlise fica mais facil, se focarmos na linguagem corporal
da figura. Ela tem o corpo inclinado para frente e a cabega baixa. O rosto nao esta contraido e ele
parece olhar para baixo. Sua camisa € branca, assim como o fundo, ainda com marcas de lapis. A
sensacao que temos é que o tempo parou e esta fixo em um olhar que nao vemos. A impressao

é, assim como nas outras duas imagens, de um grande siléncio.

E possivel, ainda, tragar paralelos com os artistas analisados no capitulo anterior. Apesar de ndao
ter consciéncia da relacdo entre meus trabalhos e trabalhos de outros artistas, quando os estava

realizando, hoje consigo ver algumas semelhangas.

Em relacdo aos trabalhos de Schiele, percebo que, assim como ele, tendo a escolher posi¢des e
angulos nao muito utilizados em retratos e procuro retratar a figura ndo engrandecendo-a, mas
mostrando-a como ela é, livre de sua persona. Costumo, assim como o artista, retratar a figura
de angulos diferentes, muitas vezes de uma visdo elevada, acima da figura retratada, utilizando
uma perspectiva, como se fosse um passaro sobrevoando a figura. Tendo assim, a assumir um
papel observador, quase voyeurista. O foco de minhas pinturas, assim como em varias pinturas
de Schiele, é o estado interior da figura representada. Costumo também, focar nas figuras e ndao
fazer o fundo, ou deixa-lo inacabado. Isso cria um impacto maior. O foco é a figura, seu estado

psicolégico e todo o resto esta congelado. O resultado, assim como em Schiele, é o siléncio.

Em relacdo aos trabalhos de Hopper, consigo me identificar com a questao temporal de seus tra-
balhos. Como o artista, percebo que, nos trabalhos analisados anteriormente, o tempo parece se
prolongar para sempre e o resultado é, assim como em Schiele, um siléncio muito grande. O foco
de varias de suas pinturas é o estado interno dos retratados, muito influenciado pelo aspecto
visual do ambiente onde estdo. Hopper parece assumir, muitas vezes, o papel de um voyeur,

captando momentos intimos, em que as figuras, mesmo estando cientes de que estdao sendo
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pintadas, estdo sds consigo mesmas.

Ja em relacdo a Francis Bacon, percebo que, apesar de minhas figuras serem mais “comporta-
das” que as figuras dele, me vejo, assim como o artista, a desconstruir o retrato tradicional. O
que quero dizer com “comportadas”, é que apesar de pintar retratos de maneiras ndo muito
usuais, a desconstru¢do de minhas figuras nao é tao extrema como o que Bacon faz. O artista
desconstroi o retrato de forma visceral. No triptico analisado no capitulo anterior, por exemplo,
apesar de Bacon utilizar recursos tipicos de pinturas de retratos, ele o faz de uma forma nao
muito usual. A escolha do formato de triptico, assim como o auto-retrato, por exemplo, sao
muito tradicionais. Esses sao recursos utilizados desde a Idade Média. Todavia, Bacon os utiliza
para se auto-retratar de uma maneira nao muito comum. O fundo € escuro e as figuras parecem
emergir dele. As mesmas parecem desfiguradas e fora de foco. Os tons sao frios e as figuras ndo
olham diretamente para o espectador. O foco desse trabalho é o estado psicoldgico das figuras.
Assim como Bacon, utilizo de recursos tradicionais de pintura de retratos, como o auto-retrato,
mas o fago de forma nao muito usual. O foco de minhas pinturas, também, é o estado interno
dos retratados. Posteriormente a realizacdo desses trés trabalhos, comecei a utilizar, também, a
deformacio nos retratos (figura 22). E interessante refletir que, quando estava realizando essa
pintura, ndo conhecia muitos trabalhos de Bacon e nao havia percebido semelhanca alguma
com obras dele. Considero que a deformagdo do auto-retrato foi uma evolugdo natural em meu
trabalho. Nao é um recurso que sempre utilizo, nem € feito da mesma maneira que o artista, mas

foi um recurso importante dentro do meu processo de pintura.

E interessante analisar, também, o lado psicoldgico dessas pinturas. Em seu livro, Portraiture,
Shearer West! afirma que retratos “estdo ligados a questoes filoséficas e psicolégicas de uma

forma que é exclusiva desse género”. West argumenta que o final do século XIX e o inicio do

1 WEST, Shearer. Portraiture. Oxford University Press. 2004.
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século XX presenciou uma mudang¢a na compreensao
da Psicologia. Segundo o autor, investigacdes notaveis
durante este periodo incluiram estudos de Jean-Martin
Charcot, sobre histeria, na Francga e no foco de Sigmund
Freud sobre a sexualidade e o inconsciente, em Viena,
0 que acabou resultando no desenvolvimento da Psi-
canalise. Esses estudos levaram a perspectivas tnicas
sobre as relacdes entre o comportamento humano e
questdes como a loucura e o desenvolvimento sexual.
Segundo West, a popularizacdo e disseminacao desse
conhecimento psicologico afetou tanto como os artis-
tas abordaram auto-retratos, como a maneira como
essas obras foram interpretadas por espectadores con-
temporaneos. Shearer cita a andlise de Erika Billeter?,

para esclarecer suas afirmacdes: Figura22:FlaviaBernardes.Sem
titulo (detalhe), 2013. Giz pastel

Usando a terminologia de Freud, Erika Billeter apontou oleoso sobre papel, 120x80cm

que “Cada auto-retrato é um didlogo com o ego”. Aqui ela se
refere a idéia de Freud de que a psique humana baseia-se
numa constante negociacao entre o ID (impulsos instinti-
vos), o superego (a consciéncia), e o ego (o sentido do self).?

Sigmund Freud, por exemplo, comentou sobre a relagdo entre o artista e suas pinturas. Ao ana-

2 BILLETER, Erika Billeter. Self-portraiture in the Age of Photography. Bern Press, 1985, p. 8.

3 Using Freud'’s terminology, Erika Billeter has pointed out that ‘Every self-portrait is a dialogue with the
ego’. Here she refers to Freud’s idea that the human psyche is based on a constant negotiation between the id
(instinctual drives), the superego (the conscience), and the ego (the sense of self ). (WEST, Shearer. Traducdo da
autora) In: WEST, Shearer. Portraiture. Oxford University Press. 2004.
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lisar obras de Leonardo da Vinci* Freud fez consideragdes sobre o quanto a vida pessoal de Le-
onardo influenciara suas pinturas. Ele analisou a sexualidade do pintor, lembrancas reprimidas

de sua mae e fez uma analogia com relatos de sonhos do pintor.

De acordo com West, no inicio do século XX, artistas utilizaram o auto-retrato, de maneira cons-
ciente, como um didlogo com o ego. “A nocao de artista como alguém que “ndo se encaixa”, cuja
instabilidade mental era um sinal de sua criatividade, inspirou varios artistas a utilizar o auto-
retrato como um meio de explorar as tensdes entre seus impulsos e seus estados de ego”. Isso
pode ser evidenciado em movimentos artisticos, que privilegiavam estados internos, ao invés
de experimentacao formal, como Expressionismo e Surrealismo. Ambos utilizaram das teorias
de Freud sobre a fun¢ao do inconsciente e o papel de impulsos sexuais no comportamento hu-
mano. O autor sugere que, através de uma analise de auto-retratos de artistas que foram asso-
ciados a estas duas tendéncias da Arte do século XX, é possivel perceber que formas como esta-
dos psicologicos foram o foco em seus trabalhos. No Expressionismo austriaco, por exemplo, a
vida interior foi uma grande preocupacao de pintores de retrato como Oskar Kokoschka e Egon
Schiele. O autor cita Kokoschka:

Quando eu pinto um retrato, eu ndo estou preocupado com a aparéncia de uma pessoa - os sinais de sua
eminéncia clerical ou secular, ou de suas origens sociais. E funcado da histéria, transmitir documentos sobre
essas questdes para a posteridade. O que costumava chocar as pessoas nos meus retratos é que eu tentei
intuir a partir da face, a partir de seu jogo de expressdes e de gestos, a verdade sobre uma pessoa em par-
ticular, e para recriar na minha prépria linguagem pictérica a destilagdo de um ser vivo que iria sobreviver

na memoria.®

4 FREUD, Sigmund. Leonardo da Vinci e uma Lembranga de sua Infdncia. 1910

5 The notion of the artist as an outsider, whose mental instability was a sign of his creativity, inspired artists
to use self-portraiture as a means of exploring the tensions between their drives and their ego-states. (WEST, She-
arer. Tradugao da autora) In: WEST, Shearer. Portraiture. Oxford University Press. 2004.

6 When [ paint a portrait, I am not concerned with the externals of a person— the signs of his clerical or
secular eminence, or his social origins. It is the business of history to transmit documents on such matters to poste-
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West cita, ainda, Schiele como contemporaneo mais velho de Kokoschka, que produziu cerca de
cem auto-retratos, como uma maneira de explorar a relacdo entre a vida interior e exterior, de
maneira semelhante a de Kokoschka. De acordo com o autor, “todo auto-retrato envolve um jogo
entre o eu e o outro”’. Aqui, West se refere ao eu e o outro da psicologia. Sobre Schiele, o autor
argumenta:

As auto-representacdes de Schiele sdo inevitavelmente perturbadoras . Ele mostrou-se nu, com membros
amputados ou distorcidos, e um corpo magro ou esfolado . Ele sujeitou o rosto ao mesmo tipo de tratamento
brutal, e muitas dessas obras o representam amarrado ou fazendo uma careta. Algumas das obras mais ra-
dicais de Schiele ndo se destinavam a ser compradas ou exibidas; até certo ponto elas representam os tipos
de experiéncias com expressoes caracteristicas das primeiras gravuras de auto-retratos de Rembrandt. No
entanto, Schiele estava trabalhando em Viena, num momento em que as idéias de Freud foram se tornando
amplamente discutidas. O contexto abertamente sexual de auto-retratos de Schiele parecem combinar com
as teorias de Freud de desvios sexuais - idéias que também foram exploradas em obras de outros psicélogos
vienenses, como a de Richard von Krafft - Ebing Psychopathia Sexualis (1886 ) e Sexo de Otto Weininger e
Character (1903 ). Assim Schiele usou esses retratos como um meio de auto-analise, baseando-se em idéias
psicanaliticas contemporaneas. Esta € uma forma historicamente plausivel de compreensao do projeto ain-
da preocupante de Schiele. 8

rity. What used to shock people in my portraits was that I tried to intuit from the face, from its play of expressions,
and from gestures, the truth about a particular person, and to recreate in my own pictorial language the distillation
of a living being that would survive in memory. (KOKOSCHKA, Oskar. Traduc¢do da autora) In: WEST, Shearer. Por-
traiture. Oxford University Press. 2004, p. 182.

7 However, it could be said that all self-portraiture involves the kind of othering of the self (...)(WEST,
Shearer. Traducdo da autora) In: WEST, Shearer. Portraiture. Oxford University Press. 2004. p.185.
8 Schiele’s self-representations are inevitably disturbing. He showed himself naked, with distorted or am-

putated limbs, and an emaciated or flayed body. He subjected his face to the same sort of brutal treatment, and
many of these works represent him scowling or grimacing. Some of Schiele’s more extreme works were not in-
tended to be purchased or exhibited; to a certain extent they represent the kinds of experiments with expression
characteristic of Rembrandt’s early self-portrait etchings. However, Schiele was working in Vienna at a time when
Freud’s ideas were becoming widely discussed. The overtly sexual subtexts of Schiele’s self-portraits appear to tie
in with Freud’s theories of sexual deviation—ideas that were also explored in the work of other Viennese psycholo-
gists, such as Richard von Krafft-Ebing’s Psychopathia Sexualis (1886) and Otto Weininger’s Sex and Character
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Um dos sucessores de Freud, Jacques Lacan®, discutiu as fases da vida, em termos de desenvolvi-
mento do ego humano. As primeiras fases da infancia, em que o bebé se vé como um com a mae
termina no momento em que a crianca reconhece sua prépria imagem no espelho e percebe que
€ um ser separado. A presen¢a implicita ou explicita de um espelho em auto-retrato lembra a
teoria do desenvolvimento do ego de Lacan, mas foi s6 no século XX que artistas comeg¢aram a
adotar essa abordagem conscientemente.

As argumentagdes de West parecem sugerir que, ao pintar retratos e auto-retratos, o artista
projeta muito de suas proprias experiéncias. Percebo isso em minhas pinturas, principalmente
o foco no estado psicologico das pessoas retratadas e a relacao entre o eu e o outro. Para mim,
as figuras analisadas sdo uma s6. Ndao importa se é um auto-retrato ou um retrato. A pintura
funciona, muitas vezes, como um espelho e o resultado final, como um “outro”, nao importando

se o outro representado sou eu ou nao.

(1903).17 Thus Schiele used these portraits as a means of self-analysis, drawing upon contemporary psychoana-
lytic ideas. This is a historically plausible way of understanding Schiele’s still disturbing project. (WEST, Shearer.
Tradugao da autora) In: WEST, Shearer. Portraiture. Oxford University Press. 2004. p.185.

9 LACAN, Jacques. The Four Fundamental Concepts of Psychoanalysis. Trans. Alan Sheridan, Harmondsworth
press, 1975.
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Conclusao

A realizagdo deste trabalho foi importante por ter sido um momento em que pude parar e refle-
tir sobre minha producdo. O que consigo perceber é que o tempo foi muito importante para a
evolucao de meu trabalho, para que eu conseguisse desenvolver um estilo, para descobrir uma
area de interesse e até para aprender a lidar com o préprio material. A convivéncia na Escola de
Belas Artes, assim como a influéncia de outros artistas, também, foram fundamentais no meu
processo de pintura. Percebo que todo o conhecimento adquirido, de uma forma ou outra, in-
fluenciou minha producio. E interessante perceber, por exemplo, a influéncia de determinados

artistas, sem que eu a percebesse quando estava realizando meus trabalhos.

Também foi muito importante refletir sobre minhas escolhas. Foi um momento em que pude
pensar sobre o porqué da pintura a partir de fotografias e ndo de modelos vivos, o porqué da
preferéncia por determinados temas e a relacdo que a figura estabelece com o fundo, entre ou-
tros. Pude perceber, também, que, apesar de ter determinadas preferéncias, ndo me sinto presa
a um determinado tema e gosto de ter a liberdade de poder experimentar.
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