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LOS NUEVOS RETRATOS: PROYECTOS
IDENTITARIOS Y CARTOGRAFIAS
DE LA REPRESENTACION EN EL SIGLO XXI |

Eunice Ribeiro
Universidade do Minho, Porsugal

La crisis del retrato y la superproduccién de identidades

Confesional, narcisista o teatral son calificativos que, con comprensible
regularidad y argumentos, han servido para describir el perfil psicolégico y
conductual de nuestro siglo; un siglo dominado por la cultura digital y las
redes sociales en las que las pricticas masificadas de autorrepresentacion y
las redes de distribucién globalizada ponen diariamente en circulacién. va-
rios millones de retratos y autorretratos, diluyendo las fronteras entre lo
ptiblico y lo privado y restaurando, una vez mds, el debate sobre el impac-
to del medium en la concepcién y la configuracién de los mensajes identi-
tarios, individuales o colectivos.

A pesar de los miltiples vaticinios que, desde los alboses de los moder-
nismos europeos y tras una reconocida crisis del sujeto y de su imagep, se
acumularon sobre la muerte del retrato —ora por exceso, ora por defécto,
en cuanto a sus capacidades representativas—, lo cierto es que el artq y la
literatura contemporneos parecen haberse mantenido de una forma gene-
ral ilesas ante todas esas provocaciones apocalipticas: ademds de la ubjicui-
dad de los actuales selfies fotograficos, el volumen de retratos y autorretfatos
producidos en nuestros dfas, fruto o no de encargos desaffa toda enumera-
ci6n. Ademids de en los espacios expositivos mds tradicionales (museos,
galerfas, gimnasios, palacios e iglesias), en el cine o en los videojuegos, en
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series televisivas, en instalaciones y medios digitales, en composiciones li-

terarias o musicales o én el 4mbito del arte urbano, del arte textil o de las
artes decorativas, los refratos se afirman como una especie de género inva-
sivo, que encuentra eniel contexto cultural contemporineo terreno parti-
cularmente fértil a su propagacién; hasta tal punto de haberse convertido
en inevitable anunciar|lz muerte de la muerte del vetrato (Wright; 2005),
reafirmando, con ello, supuestos impulsos ancestrales del ser humano para
la autorrepresentacién y para la contemplacién colectiva. Si, en el contexto
de una filosoffa contemporanea del extrafiamiento como la de Sloterdijk
(2008), ha tomado particular relevancia la cuestién de la existencia, del
Dasein, de la presenciai humana en el mundo como «abismal excentrici-
dad» (2008, p. 16), no parece que hayamos resuelto completamente la
preocupacién tipicamente moderna de la identidad y la individualidad,
que seguimos de un modo general considerando como una carencia pri-
mordial.

Una carencia cuy! rasgo ético-juridico podemos ficilmente derivar
de los derechos ilumi\%stas consagrados en la Declaracidn de 1789, que
centran la identidad moderna en una férmula de célculo de dos variables,
libertad y propiedad: <O sujeito enquanto proprietirio coloca-se sobre o
signo do Préprio, em concordincia com um regime de verdade e de sen-
tido. Este regime, por sua vez, garante que o proprietirio possua determi-
nadas propriedades que o singularizam sob a forma de atributos» (Braz y,
Marques, 2015, p. 219). La identidad moderna, entendida como propie-
dad de uno mismo, determinard un modelo polftico de la estética, asenta-
da en la representatividad o en la retratabilidad del sujeto-propietario,
frente a sus homélogos| segtin el eje horizontal de la igualdad de derechos.
En este modelo, tal como observan Braz y Marques, se encuentra el ger-
men de la moderna crisis del retrato como imagen y forma de naturaliza-
cién 'y sustancializaciéh de atributos identitarios singulares. La desestabi-
lizacién de este modelo representativo a la que, sin embargo, asistiremos,
se constituird, fundaﬁllentalmente, como paso de la representacién del
sujeto al sujeto de la representacién: «Como se», prosiguen los criticos,

«na contemporaneidade o retrato apenas pudesse ser o problema do retra-
|
b

to» (2015, p. 220). : oo

_En cuanto a los ininterrumpidos flujos de imagenes que dejaron de
fijarlo como individuo, el sujeto, mds que propietario, se convjerte en «em-

|
\
\
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presirio de si» (Foucault, 2010, p. 286), sefalando, en esta conversi*&n,
aquello que se ha denominado la «fase estética del capitalismo». Producilrse
a sf mismo supone una doble apropiacién: el sujeto se apropia de las imd-
genes que, a su vez, se apropian del sujeto, en un circuito permanente de
desterritorializaciones y reterritorializaciones, resultando en una creciente
indistincién entre persona y personaje y en una inmensa superproduccién
de identidades. A la extraordinaria profusién de retratos y autorrepresenta-
ciones —que en los més diversos soportes, lenguajes y formatos desaffan
continuamente los limites de la creatividad humana— se asocia una cada
vez mayor desconfianza en cuanto a su verdad, en cuanto a su aptitud para
decir quién realmente somos, mds all4 de su inherente, y quizd tnica, ver-
dad artistica. Como si los retratos nos asombraran: no podemos resistitlos
(de los retratos se ha dicho que constituyen el producto simbélico d¢ Ia
cultura occidental) ni podemos realizarlos (es decir, hacerlos realmente|re-
presentativos), limitados como estamos a una interminable caza al Snark

carrolliana o a una mirada 6rfica que, al captar al fin el objeto dela ﬁTCi-

nacién, lo eclipsara para siempre.

En 2015, en plena vigencia del mundo digital y de una evolucién
técnica y genética que hizo posible la reinvencién y la puesta en escena casi
ilimitada del cuerpo, Alberto Manguel se refiere, en términos dilatorids y,
en cierta medida, espectrales, a su yo reticente, cuya confirmacién, si final-
mente tiene lugar, precederd, no més que por un instante, el momento de
su propio fin:

Que sinais nos identificam? Algo que néo é a forma do meu corpo nem
a minha voz nem o meu toque, nem a minha boca, o meu natiz, os meus olhos
— 0 que eu sou esconde-se A imagem de um pequeno animal medroso, invisi-
vel, atris de uma selva de grilh6es fisicos. Nenhum desses disfarces e mdscaras
que uso representam o meu eu, excepto em indicios incertos € pequenos pres-
sagios: um sussurro nas folhas, um cheiro, um rugido abafado. Sei que o meu
eu reticente existe. Entretanto espero. Talvez a sua presenga s¢ confirmd um
dia, mas s6 no meu ltimo dia, quando subitamente emergird dos arbujtos,
se mostrar4 de frente por um instante e depois cessar4 de ser (Manguel, 2015,

p- 143).

En la reflexién de Manguel, la cuestién de la identidad y de su repre-
sentacién depende del instante’y la espera; se relaciona con la aparicién,
més que con la apariencia; en una linea muy similar a lo que Jacques
Derrida (2010) sefialé cuando se refirié al autorretrato en los términos
ruinosos y paradéjicos de una «aparigio desaparecente» (2010, p. 43), de
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modo que recuperaba la doble dimensién de presencia y de sombra, ya

p 3 q multa!lean:le[lte 13.

De-o N 2, .
it de i i i) pos e
to dea © centrarme en la reconocida

c?ndlaon,hmmar del fretrato como género y que, en adelante, me ocupa-
rd. Los més recientes progresos de la neurociencia pondrin ;n térmh[l)
menos metafisicos lo c"_lue, motivacionalmente, se ha considerado ya cor: X
un verdadero nudo antropoldgico, por lo que reconduce a la necesiziad hu(j
mana d.e dc?,fensa frente al tiempo y ante la muerte. En sus estudios sobre
la conciencia —esta moderna forma del alma, segiin las éltimas y expandi-
das perspectivas fisicalistas—, Anténio Damdsio (2013) nos achra ;

de ,la l?lologia c'listintiv‘a del ser humano, que se representa continu;zlcjrrliz
a si mismo a nivel mental a medida que interactia con otros objetos y los
conoce. Lo mismo se puede decir del sentido del sf o del self—~cjomoy re-
fiere llamarlo Damdsio—, que se fundamenta sustancialmente en aEt)ro—
nes mel.rxtale,s. Sin embargo, segiin el cientffico, es importante distfn uir
entre niveles del se/f, ?ue implican diferentes grados de conciencia? ; se
conﬁgu.ran como mis o menos mutables o transitorios: a diferencia d}é lo
que designa como profp-self; un conjunto de patrones neurales interconec-
tados que representanl en cada momento, el estado del organismo y del
que no tenemos conc(lencia; al contrario del self nuclear, del que somos
conscientes, que proporciona al organismo un sentido del s¢/f en un mo-
mento y en un lugar precisos, desencadenado por un objeto" con el que
entra en relacién, el self autobiogrifico supone una conciencia ampliiil‘::

1 Nos referi i ‘
ferimos, en concreto, a la conocida leyenda de Diboutades y a su método de

la circunductio umbrae, sob é Gi 6un i
Tttt b , sobre el cual José Gil elaboré un inteligente y sutilfsimo comenta-

2  Damisio aborda la

[, 2 . . y ’
nide entre s seaerea ! y,uuiclstll())g de la} C(l)nclencla en términos de la relacién mante-
A objeto a lo i i
PR Py aquéic . ob tJm 2 quaairgo de sus interacciones naturales: «O ot
2 Z ( acontece a consciéncia; o obj
téo ¢ qualquer objet ¢ onscibneii; ¢ a5 relases
o que se dé a conhecer n i .
: o processo da consciénci; 5
entre organismo e objeto i e o e agbes
constituem o conteiido d i 31 :
. . . . i °
consciéncia. Vista nesta perspeti iénci Cf)nhCClanEQ o e framamas
_ perspetiva, a consciéncia consiste na o i
mento sobre dois factos: que i 4 e e compect
: que o organismo est4 envolvido numa relagio com um objeto

€ que (o] ObJCtO pl'CSCIltC nes.
a
] ) Sa Ielag (o] p OvOoCa uma modlﬁcagao 1o organismon» (Da
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capaz de proporcionar un sentido del self complejo y evolutivo, depei—
diente de una memoria autobiogrdfica que retiene los aspectos invariables
del Qrganisn‘io, pero es susceptible de ser remodelada y actualizada, ab-

- mentada o disminuida, a medida que vivimos y enfrentamos nuevas expe-

riencias. El tan breve como extraordinario cuento de José Marfa Merino
«La memoria confusa» nos parece traducir literariamente una idea semg-

jante: - ,

Un viajero tuvo un accidente en un pais extranjero. Perdié todo su chi—
paje, con los documentos que podian identificarlo, y olvid6 quién era. Viyié
alli varios afios. Una noche sofi6 con una ciudad y crey6 recordar un niimero
de teléfono. Al despertar, consiguié comunicarse con una mujer que se mos-
tré asombrada, pero al cabo muy dichosa por recuperarlo. Se marché 2 la
ciddad y vivié con la mujer, y tuvieron hijos y nietos. Pero esta noche, traslun
largo desvelo, ha recordadosu verdadera ciudad y su verdadera familia, y
permanece inmévil, escuchando la respiracién de la mujer que duerme a su

lado (Merino, 2007).

Y, tal vez, esta perspectiva bioldgica sobre el cardcter transformativo' de
niestros archivos memoristicos y de las imégenes continuamente recons-
truidas de nosotros mismos, a que dan origen, nos ayude a entender algu-
nas de nuestras propias perplejidades cotidianas, cuando nos extrafiamos
ante una fotografia o ante el reflejo queel vidrio de un escaparate repefiti-
namente nos devuelve. En su sugerente seflexion sobre la historia y la lna-
turaleza de la curiosidad, que se extiende a la curiosidad sobre si mismo,
Manguel expresa esta inquietud: (Tenho um vago medo de que, se algum dia
e visse realmente na rua, nio me reconheceria» (Manguel, 2015, p. 142);
temor que atribuye, probablemente, a un envejecimiento demasiado rdpi-
do y excesivo, o quizd a la hipétesis de que su yo esté sorprendentemente
menos arraigado en su memoria que ciertas palabras impresas que sabe de
memoria. Los psic6logos contempordneos, a su vez, demuestran la extrema
labilidad de nuestras autoimégenes y el alto grado de imprecision que el
sujeto adulto manifiesta, a pesar de la cantidad de informacién visual de
que disponemos hoy dia y el grado de exposicién al que estd expuestd, en
cuanto al conocimiento de su apariencia: «De todos os rostos com qug nos
cruzamos», avanza en este sentido Sabine Melchior-Bonnet (2016, p.
335), en su también reciente estudio Histdria do espelho, <o nosso ¢ afjue-
le que pior conhecemos». En diametral contraste con el exceso de exposi-
cién de la apariencia y del yo-piel (Didier Anzieu) explorado mediz’ﬂ:ica—
mente, buena parte del ejercicio artistico contempordneo ha practica o el
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gesto (auto)retratistico hacia una meditacién sobre la diferencia y el no
reconocimiento. | |

B' . i - . . ~ . |
ien e(s1 cierto qu'izi hace unos quinientos afios, Montaigne concebfa
;ma teorfa de la identidad como inestabilidad y mutacién,? evidenciando
los :cll{w.ltecedentles histéticos de la eclosién de esa conciencia negativa sobre
os L )
: ilemas del autoconocimiento y el derrumbe de la ficcién egocéntrica,
zlol realimentada por los romanticismos europeos. La nueva hermenéutica
7z .
el yo, quT. le ha}bna de suceder, incorporé repercusiones profundas a la
conceptualizaci icti i
onceptualizacién y la préctica del retrato, aproximando, a menudo, el
género a un nivel de irrepresentabilidad, que lo pondria en riesgo. Por
otro lado, sin embargo, permitié rescatarlo de ciertas acusaciones sobre la

escasa inventiva forma:l, inicialmente atribuidas por alguna teorfa critica
modernista.

‘como la biograffa y la|autobiografia (no casualmente propuestas en ver-
si6én ilustrada), y determiné un criterio fundamental de semejanza inter-
na y de verdad psicolégica, todavia hoy sefialada en la apreciacién del
valor retratistico, deja de tener aplicabilidad en el marco de una reterrito-
rializacién de la identidad —entendida ahora como fragmentaria, inesta-
ble. O evanescente—, que cuestionard un idealizado proyecto revelador,
at’nbuido a los verdadetos retratos. El problema se plantea: ¢c6mo redeﬁ:
nir un género cuyo objeto se pasé a desconocer? ;Cémo verlo en una
prictica representativa y diferenciarlo de las demds pricticas de

representac?lén? {Cémo pensar el retrato si, de verdadero, se ha vuelto
apenas posible?

La nocién romanrca de personalidad, que sostuvo géneros literarios

. 3 Al Fomgntar lo que se considera que es la actitud fundamentalmente relativista o
perspectivista. chontalgne- en relacién con el mundo y con si mismo, cuya inestabilidad
%fz(c)(;gtlnuozclar;z io noff:esa de poner en evidencia en sus Essais, Antoine Compagnon
20 H; p[l)l.e -3 )_se refiere, entre otros, a un pasaje inicial del segundo capitulo del li-

resen; % 'ﬂaqul citamos, por la extraordinaria modernidad de la concepcién de identidad
gom ad a; (iJ ¢ ne peint pas Lestre. Je peins le passage: non un passage d’aage en autre, ou,
o 1;16 ict Ie LFl)euple, d}tl: Sept em sept ans, mais de jour em jour, de minuté em minute, Il

ccomm istoi ‘ '
j2uc accormn oder m(ci))n istoire al ’hcure. Je pourray tantost changer, non de fortune seu-
d’imm’a 1al:' aussi 1r}tent1:on. C’est um contrerolle de divers et niuablg‘fs accidents et
na o) . . . o
d'imm ioit (;Jlns_ irreso uc:sl et, qltjmndo il y eschet, contraires; soit que je sois autre moy-
3 e )e saisisse les subjects par autres circonstanc idetati

¢ €s et consider: -
taigne, 1962, p. 782). defsions» (on

|

—————— ——.

—— e —
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;Qué puede ser un retrato?

La excepcional proliferacién terminolégica de especies o tipos retrats-

- ticos o pararretratisticos, asf como la frecuente cuestién sobre lo que puede

ser 0 no ser un retrato, introducida en estudios contemporineos historio-
graficos y tebrico-criticos dedicados al género, parecen evidenciar, por un
lado, la resistencia de la categoria y, por otro, paradé6jicamente, las sucesivas
vacilaciones y dificultades en encontrar los semas estructurantes de una de-
finicién holistica y los argumentos bésicos para una diferenciacién genold-
gica. ;Qué es un retrato?, ;qué significa retratar?, scuéndo un retrato no es
retrato?® son cuestiones frecuentes que indagan sobre aspectos esenciales
acerca de la naturaleza de los modelos, de los criterios de representacion
retratistica o de las diversas caracteristicas del retrato. Estos interrogantes
nos ponen frente a un claro panorama evolutivo en la conceptualizacié:n} de
este género, pero también frente a un escenatio de razonable fragilidad ca-
tegorizadora, llevindonos a reconsiderar las condiciones de su legitimaci_L’m.

En un laborioso estudio de 2010 dedicado al arte del retrato en Portugal
en los siglos xv y xv1, Pedro Flor insiste en la necesidad de que, en el retrato,
el modelo surja ante todo «figurado por si mesmo» (2015, p. 22). Y afigde,
siguiendo un criterio atin claramente deudor de la nocién roméntica de
personalidad: «o que distingue precisamente um retrato das demais repre-
sentacbes iconograficas é a capacidade que o mesmo tem de transmitir a
densidade psicolégica e de deixar transparecer a personalidade do modelo»
(2015, p. 23). El retrato contempordneo nos enfrenta, sin embargo, a pro-
puestas ambiguas y tipolégicamente complejas, que dificilmente podremos
acomodar dentro de los criterios taxonémicos tradicionales, incluso si nos

4 Entre los verdaderos retratos o los retratos in the fullest sense (repito perffrasis encon-
tradas en trabajos muy recientes sobre el género), circunscribibles en tipologfas vastisimas
(individuales y de grupo, aparatos, ecuestres, alegéricos, [fancy pictiires y conversation pie-
ces, retratos integrados, autorretratos, ademds de los posibles cruces entre tipos y fopma-
tos) y una relativamente amplia gama de otras tipologfas'y patatipologfas que incluyen los
criptorretratos, Jos retratos idealizados, los retratos proyectivos o en potencia, las image-
nes al modo de retrato u otras representaciones humanas respondiendo a meros propd sitos
decorativos o icénicos de identificacion rapida, las fronteras no siempre son evidentgs.

5 Traducimos aquf literalmente el tftulo de un estudio de 1998 de Marta Ajmar'y

Dora Thornton (Ajmar y Thornton, 1998).
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|
cefiimos a la esfera de modelos realistas de representacién, basados en el re-
conocimiento de tales modelos: como, por ejemplo, las superficies pararre-
tratisticas puras de Wa:rhol que, en la linea de la estética pop, reducfan los
modelos a meros motivos o frisos decorativos, innumerables objetos hi-
perrrealistas contempo!réneos, donde la semejanza surge aparentemente so-
breasegurada, corresponden, por encima de todo, a espacios de desmontaje
identitario. Consideremos, por ejemplo, los retratos y autorretratos del artista
norteamericano Chuck Close, efectivos ejercicios formales de cristalizacién de
la figura en unidades minimas de informacién cromdtica y pléstica, donde la
tnica verdad producidal parece sintetizarse en la verdad del propio simulacro,
porlo queel yo 1'etra1tadof deviene aqui en puro efecto de lo real o de lo neorreal.

Relacionado con dsta nocién, figura la curiosa historia del cuadro del
artista norteamericano ‘j\rthur Dove Goin’ Fishin, de 1925 (cfr. Scott, 2007).
Considerado durante unas seis décadas como un assemblage que traducta al
lenguaje abstracto del cubismo una temdtica naturalista sin aparente refe-
rencia humana, la obra de Dove serfa posteriormente analizada como re-
trato abstracto de un afroamericano anénimo, a partir del momento en
que la investigacién académica, sobre la base de cartas y testimonios varios,
desvel6 sus titulos-anteriores, en que la mencién al elemento-humano se
mostraba explicita: Fisi»ing’]\/'igger o Nigger Goes A-fishin’. En este caso, ser
0 no ser retrato parece reposar exclusivamente no en la naturaleza de la

imagen en s{ misma, Sino en una intencién autoral que solo verbalmente,.
|

a través de un titulo o de una leyenda, se da a conocer; como si, en el [fmi-
te, la ontologfa retratistica se afirmase Gnicamente en puras intencionalida-
des por parte de los artistas (y, por qué no, de los ptiblicos) y en sus respec-
tivos gestos de nombrimiento: ser o no ser (auto)retrato, como sugiri6
Derrida, dependerfa, en tltima instancia, de nombrar como tal una ima-

~ gen —o lo que fuere—|que nos afecta o por la que nos dejamos afectar, lo

que harfa del género, en efecto, una especie de categorfa supernumeraria,
dirigida a la disoluciénly sin posibilidad de definicién intrinseca.

6 Reflexionando especificamente sobre ¢l caso del autorretrato, Dertida conjetura:
«Se aquilo que se chama auto-retrato depende do facto de se lhe chamar |“auto-retrato”,
um acto de nomeagéo deveria, a justo titulo, permitir-me chamar auto-retrato nio impor-
ta o qué, ndo importa que desenho (“retrato” ou nio), mas tudo quanto meichega e de que
eu posso afectar-me ou deixar-me afectar» (Derrida, 2010, p. 70).

~en que es posible que el espectador proyecte en el campo abierto de la imagen lo que
iimaginacién o su memotia le sugieren.
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Alternativas a la muerte: el desplazamiento
epistemoldgico (tres fases)

Ante esta constatacién de resistencia del retrato y la multiplicidad y
diversidad de las motivaciones que subyacen a su categorizacién, la cuestién
que se plantea consistird, pues, en averiguar las alternativas a un destino de
extincién y de posgénero que, desde un determinado punto de vista, pate-
ce haber llegado a ser inminente. En un estudio dedicado al retrato en el
arte portugués de los afios cincuenta-sesenta, Bruno Marques responde a
esa pregunta: a la hipbtesis de la disolucién, Marques prefiere la del desplaza-
miento, invocando la «dimensio heterodoxa do retrato na arte contempor4-
nea portuguesa» (Marques, 2014, p. 435), que no niega el género, sino que,
por el contrario, lo amplfa. Dentro de este pensamiento de renovacién his-
torica, Marques apunta tres fases distintas: la del retrato como espejo de to
real (fundada en el discurso de la mimesis), la del retrato como tlralnsi'"olrm| -
cién de lo real (correspondiente a la deconstruccién antimimética de las van-
guardias) y; finalmente, la del retrato como rastro de lo real (apoyado prin-
cipalmente por el dispositivo indicial que privilegia la contigiiidad a la
semejanza), donde se incluirfan varios casos artfsticos de la segunda mitad
del siglo pasado, como el de Lourdes Castro, en el contexto portugués.

Recuperando la dimensién de contacto y de certificacién existencial
de esa narrativa de sombras y contornos de sombras, que marca el origen
legendario del retrato como dibujo y como guion, y que también marcars,
muchos siglos mds tarde, la imagen fotogréfica predigital y su aura de reli-
quia (en el sentido de la teorfa barthesiana y de su.discurso amoroso), Lous-
des Castro fija sombras y siluetas a partir de modelos reales, anulando su
dimensién de signos y transformandolos en emanaciones de los propios
referentes: sombras sacaduas de lo real que no representan, sino que incotp
ran; soz la referencia, aunque el reconocimiento fisonémico no se presup(
ne.” Si bien es cierto que los afios sesenta manifestaron una especial atra¢
cién por la pura indexicalidad —como anota el critico, recordando ¢l

\

1

7 Marques propone la designacién de retratos proyectivos para los casos, como este,

1=
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conocido ensayo que,'en 1977, Rosalind Krauss dedicaria al tema—,® no es
menos cierto que otros ejemplos anteriores y posteriores podrian ilustrar
una idéntica orientacjén representativa. Pensemos en Van Gogh y en sus
impuras naturalezas muertas con repetidos pares de botas y repetidas sillas

vacias que, a través del vestigio y de Ja inferencia, hacen presente una ausen-

cia (humana), transmitiéndonos la certeza de cosas que no se ven (regreso
aqui al discurso religioso,’ también aludible a propésito de las sombras de
Lourdes Castro y su valor de objeto de creencia) y comunicando la dimen-
sién intangible, pero omnipresente de la identidad.

El sentido del retrato como evocacién —tal como Joanna Woodall ha
defendido en sus ﬁltirr;los seminarios en la National Portrait Gallery de Lon-
dres,'® que supera, por un lado, lo que fue una fijacién histérica en las fiso-
pomias y en su sustitutivo potencial individualizador y, por otro lado, la
cultura modernista y posmodernista de la méscara y de los juegos de papeles
identitarios— parece también permear el trabajo retratistico del pintor bri-
tinico Howard Hodgkin: Absent Friends 1932-2017 fue el titulo de una
retrospectiva que la mjsma galerfa present6 en 2017, del 23 de marzo al 18
de junio, sobre la obra del artista. En su obra, a partir de finales de los afios
setenta, redujo progresivamente en sus cuadros los fragmentos descriptivos
y las tradicionales corllvenciones realistas y recurrié alternativamente a la
imaginacién asociativa, para traducir recuerdos y emociones subjetivas a
través de colores, signos y texturas, explorando la densidad caracterfstica del
lenguaje pictérico y acercando la imagen final a una pintura abstracta.

8 Nos referimos al estudio de Rosalind Krauss «Notes on the Index: Seventies Art in
America, publicado en do!s partes en la revista October. Cfr. Krauss (1977ay 1977b).

9 Enla Cartaalos Hebreos (11: 1-2), el fenémeno de la fe s describe asf: «Fé ¢ garan-
tia de coisas que se esperam e certeza de coisas que ndo se veems (Lourengo, 2017, p. 462).
The Evidence of Things Nof Seen fue también, curiosamente, el titulo, de una exposicién
de 2016 en la Galeria de Arte de Johannesburgo (JAG), en torno a formas y cuestiones
identitarias, abordadas exclusivamente a partir de obras de artistas negros.

10 Autora de importantes estudios sobre retrato, Joanna Woodall participé el 2 de
mayo de 2017 en un seminario organizado por la National Portrait Gallery de Londres,
con motivo de una retrospectiva dedicada al pintor britanico Howard Hodgkin, centrada
en el tema «What is a Portrait? An exploration of representation and abstraction in por-
traiture». El programa de este seminario.est4 accesible en <http:/fwww.btitishportraits.
org.uk/wp-content/uploads/2017/02/ What-is-a-Portrait-seminar-2-May- 117-programme.
pdf>, acceso 2 de enero de 2018. ‘

" un permanente cuestionamiento sobre el yo y a una necesidad de certifica-
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Cuarta fase (siglo xx1): el retrato como interrogacién de lo real

Observando las manifestaciones creativas de lo que puede todavia ser
considerado como retrato en estas dos primeras décadas de nuestro sigl >
buscamos la fase siguiente a las que Bruno Marques apunt6 como carateri-
zadoras del desplazamiento o de la diferencia epistemolégica del retrato de
la segunda mitad del siglo xx. Sin olvidar la creciente heterogeneidad <.].el
corpus utilizado, podemos arriesgar una definicién de un nuevo paradig-
ma de retrato, ya no exactamente como vestigio de un ser rea.l, cuya ofto-
logfa se da por garantizada sino, sobre todo, como interrogacién (o pérdi-
da) de lo real, que pasa a ser encarado mds como hip(’)tesis.que' como dato
objetivo u objetivable; una interrogacién que pasa a ser indisociable de una
inseguridad, en cuanto a lo que nos identifica y de una desc?nﬁan'za' acerca
de los procesos comunes de la identificacién (o de su propia pombdxdaﬁl),
en especial lo que determina la visién y los medios perceptivos. Los modpos
de concrecién de este nuevo pensamiento acerca del retrato no son ex-
trafios, en realidad, a una condicién histérica en la que gana pujanz'a una
epistemologfa no esencialista de la identidad, pensad'a fuc?ra de los hml.es
de lo observable y de lo permanente, como una experiencia transformativa
y procesual, sobre la que el tinico conocimiento posible es c.iel orden de lo
momentineo y de la aparicién, en la linea de lo que enunciaron Mangylel
o Derrida, como vimos y, en consecuencia, con la brevedad. Es posible,
reflexionando sobre las palabras del conocido escritor portugués Gongalo
M. Tavares, que los retratos minimos que invadfan los microrrelatos con-
temporineos no sean totalmente ajenos a esta prisa:

Coisa jamais fixdvel por qualquer desenho, eis o elemcn'to que perse-
gues desde que és lacido; desde que entendes que qu.alquer objecto, hon‘lem
ou animal nio é coisa imortal que por simpatia se deixe ver. E, porque néo o
consegues desenhar, tens pressa (Tavares, 2012, p. 170).

Esta nueva actitud epistemolégica, no compaginable con una 1égica
representativa de contenido mimético o especular, cncuentra,) Por el cq .n—
trario, modos més directos de articulacién con paradigmas estéticos y exjis-
tenciales de plasticidad, de matriz nietzscheana;.en que toda la materia se
dota de fuerza o energfa pldstica (cfr. Miranda, 2017, pp. 58-79). Nuesfra
relacién alucinada con lo real, que Margarida Medeiros considera un sfn-
toma de la cultura del narcisismo (Medeiros, 2000, p. 118), conduciendp a




342 f Eunice Ribeiro

cién social de la imagen personal, es también aquella que subyace a la
produccién del selfie, como la expresién quizd mds expansiva de una pro-
funda desestructuracién cultural de la identidad. La repeticién de las mis-
mas poses y de los mismos formatos, en ciertos casos meticulosamente

producidos, de acuetdo con las conocidas advertencias de la medidtica

Kim Kardashian sobte ese espejo infinitamente manejable a lo que llama
perfect selfie," provoca paradéjicamente un efecto de anulacién de la singu-
laridad, contrario a sj:s aparentes intenciones individualizadoras.

El sintoma, aparentemente inverso a esta imposicién medidtica de las
caras, es el que opta por la prohibicién del reconocimiento facial, remitien-
do, en tltimo término, la imagen retratistica a una condicién de anonima-
to teSricamente controvertida.

A. Del cuerpo propio al cuerpo comiin

De los varios vectores, no mutuamente exclusivos, que me propongo
analizar en lo que seltefiere a lasdiferentes expresiones de esta nueva con-
cepcién de retrato como interrogacién de lo real, comenzaré por este pri-
mer vector: aquel que, derivando de una presién contemporinea en torno
a la corporeidad,'? va del moderno cuerpo propio —fruto de una larga y la-
boriosa construccién| histérica destinada a garantizar su individualidad y a
protegerlo como propiedad privada— hacia el cuerpo comiin (en el sentido
de desindividualizado y/o colectivo), segiin un trayecto de alejamiento de-

liberado de los valorés de la facialidad.

11 En textos de prensa, asf como en el conocido canal YouTube, Kim Kardashian ha
divulgado su metodologfa personal para obtener lo que considera seffies perfectos: <ht-
tps://www.youtube.com/watch?v:beTs_Uk3-zI>, acceso 2 de enero de 2018.

12 Braganca de Miranda (2017, pp. 83-97) sefiala como posible causa de esta presidn

contemporinea sobie el
una profunda mutacién
sostenfa la idea de cuerpc

cuerpo, encarado como categorfa terminal que todo atrae a si,
cultural con origen en la decadencia del cuerpo metafisico, que
propio como garante de la identidad y singularidad de un suje-

to-propietario, interesado en protegerlo de los continuos asaltos del poder politico o reli-
gioso; paradéjicamente, la actual presién generalizada para transformar el cuerpo, en que
Ia medicina, la genética y las técnicas digitales ocupan un papel determinante, posibili-
tando la replicacién, la clonacién o el uploading, parece reactualizar amenazadoramente
el antiguo desprecio y ferocidad teolégicos por la corporeidad, hacia un hipercuerpo en el
limite de las fronteras de lo orgdnico. [
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A finales del siglo xx, los fotomontajes de Thomas Florschuetz, ope-
rando extrafias desfamiliarizaciones de la-cartografia del cuerpo humano,
cuyas piezas se reajustan a través de recortes, ampliaciones y yuxtaposicjo-
nes insospechadas,' asf como los conocidos autorretratos fotogrificos de
John Coplans, centrados en la representacién de fragmentos corporales,
introducen un cierto grado de despersonalizacién al eliminar cabezas y
caras, al mismo tiempo que reconocen a los demds lugares del cuerpo (de
cualquier cuerpo) capacidad emotiva y expresiva, tal como Rilke admiti6
ser posible al observar las esculturas de Rodin. En blanco y negro, y en una
escala agigantada que genera reacciones perceptivas a veces extrafiamente
humoristicas (se piensa, entre otros, en Self-Portrait, Back with Arms Above,
1984), las figuras decapitadas de Coplans, ya equiparadas a algunos desnu-
dos de Rodin como su conocido L'Homme qui marche (también [lamado
San Juan Bautista), pueden ser leidas en la linea del sacrificio del arte y-del
artista (del cuerpo del artista), si, de este modo, quisiéramos recuperat de
nuevo los meandros de la hermenéutica sagrada, en favor de una estra:igia
que dirfamos «neobarroca», contempordneamente bastante fértil (citemos,
a titulo ilustrativo, a artistas como Berlinde de Bruyckere, Clemens Krauss

o Marc Quinn).

Ottros efectos del de-facement (Paul de Man) han sido recurrentemente
experimentados por un ntimero cada vez més significativo de artistas, a tra-
vés de diferentes estrategias de ocultacién o rasura, que sefialan un trabajo
de sustraccién concretado en el nivel de la técnica representativa (recurrien-
do a superposiciones y empastes, como los practica, por ejemplo, Frank
Auerbach o, a efectos inversos de impresién minima, de algin modo seme-
jantes al velo de la Verénica en la tradicién cristiana), o bien en el nivel de lo
que es representado, cuya visién directa varios dispositivos se encargan de
impedir u obstaculizar. La pose funciona a menudo como uno de esos dis-
positivos: las poses de espalda,' ya ensayadas por fotbgrafos ochocentistas
como Nadar, aunque sin abdicar de las intenciones del reconocimignto

13 Sobre las diversas orientaciones del autorretratoifotografico contempordneoy véa-
se la obra profusamente ilustrada de Susan Bright (2010).
14 Sobre el tema de las figuras de espaldas, el musco Lasar Segall organiz6, del 14 de
julio al 21 de octubre de 2012, una muestra titulada Exercicios de olbar, comisariad} por
Aracy Amaral. Cfr. <http:/lwww.museusegall.org.br/mlsltem.asp?sSume=218sltem= 119>,
acceso 2 de enero de 2018.
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(como también sucede en la improbable fotograffa de espaldas del presiden-
te O'ba}ma por Mark Seliger, 2010), se vuelven comunes en varios artistas de
los Gltimos siglos con'ilo Richter (Betzy, 1998), Borremans (The Ear, 2011) o
el argentino Nicolds Robbio (Sin #ulo, autorretrato de espalda, s. d.), con

o) o . .
propésitos que, directa o indirectamente, sefialan la trampa mimética en

?uc': asle transformaror las formas cldsicas del retrato y; en particular, el valor

acial como co ' i i

1 ntenec}ior de la identidad. En el fondo, en todos estos casos,

Z retrato parece hablar sobre todo de sf mismo y de la condicién del sujeto
¢ la representacién, im4s que de un sujeto singular y Gnico.

l?iametralmentt:t opuesto a la histérica fascinacién visual de la préctica
retratistica, este senttdo de ceguera, por el cual se dirige buena parte del
actual ejercicio en torno al género —una ceguera que se convierte no raras
veces en el propio tema artistico y que subyace también a ciertos retratos
conceptuales limitados a la dimensién verbal, como los de Benjamin Vau-
tier, donde el sujeto se reduce al simple efecto tropolégico o a la simple
funcién de discurso-—,' no puede, por otro lado, comprenderse fuera de
1?1 moderna argumentacién sobre la subjetividad perceptiva y la susceptibi-
lidad filoséfica de la ocularidad, como la que ya encontrdbamos por ejem-
pl?, en Schopenhauer. De un arte de la cera preocupado Po‘f ei recc;liociv
miento, tal como las primitivas m4scaras funerarias emulaban, llegamos
segin Carlos Franga|(2012), a un arte de ln ceniza,' que no tiene que ser:

15 Recordamos, sobre este tema, el pensamiento tedrico de Paul de Man («cAutobio-
gziglzy I::s De-f;gzment» en The Rhetoric of Romanticism, Nueva York, Columbia Uni-
2006{_ ress, » pp- 67-81) y de Foucault (O que ¢é um autor?, 6.2 ed., Lisboa, Vega,

16  En Modernidade ¢ Desconstrugio, Carlos Franga recurre a los arquetipos simbélicos
d'e la ceray de l'a ceniza para distinguir entre dos modos representativos distintos, res
tivamente lo cldsico/barroco y lo moderno: «A cinza e a cera, para l4 do desenvol;imgr?tc >
sxrr}la'él}co que gmbas parccem evidenciar, manifestam também uma certa aura matéric .
efnhstlca rela_tlvamente Alcriagdo artistica e poética. Gostarfamos, nesse sentido, de refeiii
algumas qualidades e em!primeiro lugar as da cera, que pela sua materialidade ¢ plastici-
dade natural conscgue potenciar uma enorme expressividade figurativa e emocionall) send
por esse facto usada parajacentuar tragos que lembram a meméria e a percegio sensori f
Alguns escultores, sobret udo, usaram-na ainda, para através dela, evocar estidos de Zﬁ:ril'
profundoli como a melan(:ol}a, a tristeza, o medo, a inquietagio, a éhgﬁgtia ouador[.] :

i » lc))r outro lado, dcinza aparece j associ'ada 4 palavrae, porvia dela, 2 meditagio
poética sobre o tempo, & precariedade da condigdo humana, servindo nalguns casos d
pardbola biblica e teolégica sobre a morte. Ela representa na mitologia o poder purificadotr:
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sin embargo, pura carencia o privacién, pura irrepresentabilidad. En cuaf-

to al reto de lo irrepresentable, el género ha encontrado, no obstante, altflr-

nativas sorprendentes que pasan por otra gramdtica de la imagen y otro

pensamiento 'de la visién (o de la mirada), alejados del logocentrismo ci-
racteristico de aquella derridana mitologia blanca embriagada por la fanta-
sfa de las traisparencias (Derrida, 1972): una visién ya no de las cosas, sipo
entre las cosas; en que se cruzan lo visible y lo invisible, lo representable y
lo irrepresentable, la luz y la sombra, en una intermitencia continua que,
partiendo del pensamiento iconolégico de Andy Warburg, Didi—Hubelr—
man equipara, en su melancélica ontologfa de la imagen, al golpe de alas
de las polillas,"” o bien una invisualidad, en la aceptacién que le da Carlos
Vidal y que aplica a toda la pintura (y no solo a la pintura moderna) pen-
sada como piel o capa de inscripcién, que consienta e incorpore el salto de
la visién hacia un territorio més all4 de lo discernible:

Portanto, ver uma pintura é vé-la além da sua pele ¢ dliima «inscrigion,
¢ vé-la na sua organicidade ou processualidade, ¢ a ilustragdo de um salto da
visdo e um impulso ndo consciente (ndo redutivel ao conhecimento) para
além do imediatamente discernivel, é chegar a um territério invisual (Vidal,

2015, p. 300).

La critica de la representacién inherente al retrato contemporaneo
puede, sin embargo, proceder por la via inversa a la de ese trabajo de

do fogo, excedendo-se, noutros casos como imagem emblematica de acontecimentos tré-
gicos como a guerra, a violéncia ou a doenga.

»A outro nivel, achamos ser possivel aplicar essas configuragdes imaterjais, a cera e
6ria da arte; para concluir, diremos entéo que a cera, pela forda da
sua expressdo narrativa antropol6gica metafisica, particulariza os estilos da arte cldssica ¢
barroca, enquanto a cinza aponta [...] paraa experiéncia do inumano, do sublime irreprgsen-
tével, que percotrem a arte moderna desde o seu nascimento até hoje» (Franga, 2012, p, 40).

17 En una de sus mds recientes reflexiones sobre la ontologfa de la imagen, expfesa-
mente inspirada en el pensamiento iconolégico de Warburg, Didi-Huberman toma la
metifora de la mariposa nocturna, la polilla, para aludir a lo que considera ser el doble
régimen de las imdgenes (y, consecuentemente, de todo el conocimiento posible), ahora
visibles y fascinantes, o invisibles y espectrales, en un ‘ritmo continuo entre laluz y la
sombra: «La connaissance-phaléne sérait donc un gai savoir hanté par la destrugtion,
prévenu de la destruction: savoir en deuil, d¢ja, de sa propre vocation 4 la ruine. Quiand
un papillon passe devant nos yeux, notre regard s'enjoue subitement, retrouve son enfan-
ce. Mais par ce mouvement méme, au moment ol s'en va le papillon, notre regard bipntot

sendeuille» (Didi-Huberman, 2013, p. 76).

a cinza, ao campo da hist
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sustraccion que antes %eferiamos: en vez de operar por defecto, a través

de procesos de obstruccién de la percepcién y expulsién de la visageiré
(Deleuze), optar por sv.k excesiva intensificacién, hasta el punto en que la
visién debe ser ya alucinatoria. Asi sucede en varios trabajos del austra-
liano Denis Piel, recotiocido fotégrafo de moda, que abandoné la espe-
cialidad para proponerjuna nueva forma de retrato, alterando el régimen
documental de la mirada fotogrifica para exponer la avidez y la natura-
leza tendencialmente predatoria de la mirada de la mdquina. Las epidet-
mis humanas que fotograffan en close-ups muy aumentados no solo difi-
cultan irénicamente el reconocimiento del objeto, como fomentan la
confusién de los géneros: retrato y paisaje se funden aquf en laberinticas
cartografias de lineas YJfCliCVCS en que el hombre y el mundo se duplican,

recordéndonos las extraordinarias palabras de Borges en el epflogo a El
hacedor:

) Un hombre se propone la tarea de dibujar el mundo. A lo largo de los
afios puebla unlespacio con imégenes de provincias, de reinos, de montafias,
de bahl’as, de naves, de islas, de peces, de habitaciones, de instrumentos, de
astros, de caballos y de personas. Poco antes de morir, descubre que ese
paciente laberinto de lineas traza la imagen de su cara (Borges, 1960).

Si las fronteras entre los dos géneros ya habfan sido interrogadas por
artistas como el pintor sirio Marwan, con sus inusuales cabezas-paisaje,
Piel parece haber llevad]o atin més lejos esa investigacién en sus facescapes,'®
sacando provecho de ese asombro fotogrifico que nace de la posibilidad de
ver mds, de ver el detalle nunca visto, y aplicindolo a la piel humana, que

encara como superficie marcada fuera de cualquier especulacién sobre la
interioridad o el a/ma.

Utilizando un registro distinto que involucra la performance y la vi-
deografia, Kailum Grayes logra, en su obra Transillumination (A Moment
of Noise in Memory of Absence)," un idéntico efecto de deflacién liricay de
hibridacién genolégica captando a través de un teléfono mévil secuencias

18 E'sta. serie fotografica se puede consultar en la pgina oficial del artista: <http://
www.denispicl.com/index_series.php?main_category_id=33>, acceso 2 de enero de 2018
19 El trabajo de Graves se encuentra accesible en linea en la paginal de la National
Portrait Gallery australiana: <https://dpa.portrait.gov.au/dpa—finalist/traﬁsillumination—

-a-moment-of-noise-in-memory-of-absence/>, acceso 2 de enero de 2018, ‘
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de im4genes subcutdneas en movimiento, ambiguamente clasificables en-
tre el autorretrato abstracto y el paisaje:

Transillumination (A Moment of Noise in Memory of Absence) is compri-
sed of thousands of self-portraits created by capturing the transmission of
light through different parts of my body with a mobile phone. Transillumi-

nation of the skin is performed to visualise subsurface blood volume and
blood oxygen saturation; however, by repeating the process in this portrait, it
creates an ambiguous sequence of moving images that exist somewhere bet
ween art and life, the organic and inorganic. The work is a combination of
performance and videography and takes the form of both an abstract self
portrait and a binary landscape (Graves, 2016).

La orientaci6n del retrato contemporéneo para lo que llamé «cuerpo
comiin» se nutre de estrategias no siempre identificables en el dmbito
restringido del juego de y con lo (in)visible. En una artista como Ménica
Ortuzar, cuyd obsesiva produccién autorretratista supera hoy los cuatr
centenares de imigenes, la asimilacién de lo individual en lo colectivo se
hace, sobre todo, a través de un original proceso plédstico de transferencia
¢ hibridacién: poner en su cara la cara de los demds. Ortuzar construye
cada uno de sus autorretratos Como un juego de referencias yuxtapuestas
y de reciprocos reflejos con los rostros con los que se cruza anénimamen-
te en las estaciones, en las zonas comerciales de las grandes ciudades, en el
camino hacia el taller o en el propio espacio de sus exposiciones, situando
asf la representacién retratistica en una zona ambigua entre la esfera pi-
blica y la privada. Todo el trabajo de la artista parece poder percibirse en
el contexto de un nuevo paradigma orientado hacia el colectivo y hacia las
identidades relacionales y fusionables en que los sujetos pasan a pensar en
su relacién cambiante con la historia, con el mundo y con la comunidad.
Esta Jégica del autoconocimiento por diferenciacién y por distanciamien-
to —mirarte para no verte, citando palabras de la artista (Ortuzar, 2010,
p. 7)—, al proponer un tipo de subjetividad plural y relacional, no se
confunde, sin embargo, con cualquier inclinacién teatral para la mésca'ra
o para el retrato ficticio: los autorretratos de Ortuzar no son mdscarag o
disfraces, sino sintesis pléstico-expresivas que suceden a una operacion e
limpieza o depuracién de lo observado. La absorcién de la alteridad y defla

. extravagancia en la construccién’ del yo retratistico determinard, por offo.
lado, constantes desviaciones respecto tanto a una nocién cldsica de belle-
za (las sugerencias de androginia o incluso puntuales insinuaciones de una
cierta caricatura animalizadora son recurtentes en estos autorretrato!s) y
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c R . .
COmo 2 una no menos cldsica exigencia de acabado formal y estructural,
incompatible con la interminable itinerancia erritica de las series autorre-

,
tratisticas de Ortuzar, que comprenden el retrato como forma necesaria-
mente en deveniv. |

|

' Gran parte de la;!s mds recientes propuestas artisticas del portugués
No¢ Sendas, en instalicién o video, a pesar de la diferencia de sus produc-
tos, refleja una 1égica de procedimiento y método de composicién curiosa-
mente similares a los de la artista vasca. Situando su produccién entre la
apropiacién, el collage E/vla recreacién, Sendas adopta un modelo estético de
absorcién y fluidez préximo a la estrategia del sampler o del DJ. En su
proyecto autorretratiséico de 2007, O coleccionador (inicialmente mostrado
en el Mu.seu da Electricidade, en Lisboa), un trabajo hibrido y de inspira-
cion.ben)arniniana que integra pintura, fotografia, escultura, instalacién y
técnica digital, Sendas esculpe la figura de un coleccionista de retratos en
cuyo rostro un espejo; céncavo va reflejando las imédgenes a su alrededor:
una galerfa de 21 montajes retratfsticos, elaborados a partir de autorretra-
tos de artistas de épocas y filiaciones estéticas muy diversas (de Diirer a
Rol.)ert Mapplethorpe). Exponiendo la crénica truncada del identitario
occidental, estos fragmentos retratisticos desarqueologizados encontrarfan
a}in una posibilidad dé reordenacién como piezas de la identidad central y
smn.npre inestable del coleccionista, que va absorbiendo, adicionalmente
las) identidades siempre varias del piblico visitante. En cuanto espacio se-’
méntico dindmico qug asimila las nociones de inestabilidad e intcrsubjeti;
vidad, la figura autorritran’stica del coleccionista no se puede dejar de leer
fuera de ese modelo ndmada o vagabundo (Calabrese, 1999, pp- 155-156)
de la produccién artistica y de la configuracién epistémica de la contempo-
raneidad. En realidad, el retrato contempordneo se viene asumiendo cada

vez mds como un prodeso constructivo de hipétesis o de proyectos identi-
tarfos que integran al otro en su espacio de referencia, ofreciéndose cada
vez mds como.una construccién colaborativa y negociada. -

. En un estilo muy, diverso, los extravagantes soundsuits de Nick Cave
exhibiendo una interdi sciplinariedad intrigante entre moda, éscultura, perz
Jformance, danza y arte sonoro, han sido usados por el artista en espectcu-
los ciclicos donde asume una identidad compuesta e intercultural que
aprovecha el camuflaje de los trajes para escapar a sefiales de clase, gc”:nero
y etnia, y trascender prescripciones identitarias de cualquier gspecie.
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Por ﬁltirﬁo, un ejemplo muy reciente: la instalacién itinerante de EJ—
ter Monteiro| Retratd Mexe que, en octubre de 2017, ocupb las calles y e5-
taciones del metro de Oporto (Portugal) mostrando 23 rostros en rcdfy
‘moviéndose al ritmo de un cuerpo urbano colectivo constituye una cos-
vincente ilustracién de una estética y de una politica de representacié
orientada hacia una nueva idea de retrato como transaccién continua entre
individiial y global, singular y plural, yo/otros. .

B. De la similitud a la diferencia l

De esta jntegracién de la alteridad y de la diferencia resultard el perﬁl
progresivamente inclusivo de las producciones retratisticas contemporé-
neas, contra aquello que, durante siglos, constituy6 una verdadera oligar-
quia de exclusividades y ejemplaridades en lo que respecta a artistas, mode-
losy pl’lblico'§. Resulta, en este sentido, elocuente, la f6rmula de petfeccion
preconizada por Francisco de Holanda (1984), en su pionero tratado de
1549, Do tirar polo natural,® basada en una intransigente filosoffa de selec-
cién y reduccién, aplicable a retratistas y retratados. Fuertemente inspira-
do por la cultura italiana y los contactos directos del pintor portugués con
Miguel Angel Buonarroti, el tratado de Holanda es un claro reflejo de la
critica social quinientista del retrato destinado a la edificacién de la memo-
ria de modelos humanos tenidos por ejemplares. Pintores excelentes y suje-
tos singularmente escogidos constituyen, en el texto de Holanda, un requisi-
to de la préctica retratistica, asumida como labor demitirgica y, como tal,
deseablemente restringida a los pocos capaces de hacer perfeccion.”

20 TEdouard Pommier (Pommier, 1998, p. 47) confirma la rareza de este tratado de
Francisco de Holanda (1518-1584), redactado tras los dos textos mds conocidos del pintor
y tebrico portugués Da Pintura Antiga'y Didlogos em Roma: «Francisco de Holanda ache-
ve 4 Porto, au début de 1549, en revenant d’un voyage 3 Sain-Jacques-de-Compostelley un
traité complémentaire, Do tirar polo natural, qui est peut-&tre le premier et certainement
Pun des trés rares textes exclusivement consacrés au portrait».

21 En el primer capitulo de su trarado, «Como poucos podem fazer perfeigion, se
leen afirmaciones como estas: «O primeiro preceito que et no tirar ao natural poria, é que
o pintor excelente (se lhe quereis chamar pintor) que pinte muito poucas pessoas, € etas
muito singularmente escolhidas, pondo mais a perfeicdo e o cuidado no primor da pouca
obra, que no ntimero da muita». Y mds adelante: Torno a dizer que o grande ofici¢ de
imitar 20 sumo Deus nas suas obras, ¢ 0 mandar 3 meméria um principe ou pessoa digna
de merecimento (que estes s6s s30 0s que merecem Ser a0 natural terladados, e mostrddos
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Por el contrariol? la nueva democratizacién que caracteriza a las poli-

ticas y las estéticas de la imagen en la contemporaneidad, abriendo su
. | . . . . .

produccién y accesoa una recepcién masiva (histéricamente determinan-

te fue, en este sentido, la emergencia de la fotografia y de las modernas

tecnologfas de la imagen), se aleja progresivamente de los paradigmas selec- .

tivamente elitistas y dé los estereotipos idealizados de belleza y perfeccién,
que caracterizaron lajcultura retratistica hasta el siglo pasado, reproducien-
do una lectura de lo humano aiin fuertemente teologizada y exhibiendo su
continuo reconocimiento. Al aceptar la diferencia, el desvio, lo inapropiado
(también en el sentido de lo que no es propietario, del desapropiado de
sf), el retrato contempordneo no pretende fijar ejemplos o modelos desti-
nadosala replicaciéll’n infinjta y al mantenimiento de una cierta mitologfa
y de un cierto relato icultural sobre la humanidad; al contrario, somete lo
Propio a un deslizamiento permanente que produce formulaciones hetero-
géneas de la identidad. Incorporando hipétesis figurativas que descentra-
lizan y desestabilizan la norma y la ética iconograficas de la humanidad
—poniendo a menudo en evidencia los frégiles limites entre lo humano,
el animal, la mdquina, el monstruo—, el retrato se convierte, en este sen-

tido, en lugar de una denuncia o de un rescate; en suma, en_una declara-
cién politica. '

En esta linea se pueden leer los retratos de rostros anénimos y anodinos
que Vhils (Alexandre ‘Farto) entalla a gran escala en los muros y en las pare-
des de casas, en ambientes urbanos degradados, expandidos por todo el
mundo, devolviendo [a identidad y la dignidad a toda una humanidad ex-
cluida politica, econc')!mica ylo culturalmente, o las decenas de autorrepre-
sentaciones que utilizan la ilustracién, la palabra o la fotograffa reunidas en
el proyecto Faces de Colors Notebook (2008), una revista que se dice about
the rest of the worldy que celebra la diversidad cultural y la libertad creativa,
dando voz a quien busque ser ofdo. La profundamente conmovedora serie
de dibujos en-catbén (el valor simbélico del material es aqui evidente) en el
que el artista austriaco Manfred Bockelmann retrata, a partir de fotografias
de archivo, decenas de nifios asesinados en los campos de concentracién

|

polo mundo), se ndo deve,de fiar senio de um eminente e singular desehhador» (Holan-
da, 1984, p. 14). |

s , 51
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) .7 . . .
nazis,? parece reunir en el mismo gesto un esfuerzo de redenc1or'1 1nd1v(idual
y colectiva: al rescatar del olvido cada uno de esos nifios, restituyen giezu
imagen al mundo y, en particular, a los familiares sobrevivientes, es tambicn

- una muestra de dignidad humana (incluida la propia humanidad del artis-

ta) que se busca recuperar. Si el proyecto de Bockclm'ann (0, ;Zlor ejemfilor,vni
de Sebastido Salgado en el dlbum Crz’angax).” es, en c1erto. mo 0, un re o'd °
a las semejanzas, se trata, sobre todo, de reinstaurar la prlmlt{‘; ;Iiirsg)ercr:n Zn
pliniana sobre la dignidad dela semejanza, tal como aclara Di i-Hu eue an
(2017, pp. 87-101): una semejanza que no €s simplemente retérica, que o
se cambia ni se agota en los circuitos de lz.ls puras transacciones els,teflc,a s
sino que recupera, en cierto modo,.un origen, un sustrato Vgenea égico y
antropolégico, una memoria, una ética y una dignitas civica.

Las bellisimas series fotograficas de Pierre Gonno,rd .sobre comun;da—
des marginadas, en un estilo que recuerda all tlml?re plasu‘io’dej;os zr)et; t;);
barrocos (pensemos, entre otros, en su mds reciente trabajo /- ebainas
Tage enfocado en los gitanos némadas del Alent'e)o) ; las no menog bells
fotografias caravaggiescas de ancianos, que la fotégrafa portuguesa Cec]
F reunié en la serie Sds ¢ Lolados, o incluso aquellas. que la ameticana ]’oan
Lobis Brown realizé de jévenes victimas de exclusién social, debido asu
orientacién sexual o identidad de género en el proyecto New Altemz.ztzz}es,
son otros ejemplos recientes entre los muchos que se p.11¢de.n menalon::f:
En ellos, el retrato se transforma en un doct'lmento so?lal, sin qule e aisdo
mido elogio a la diferencia, contenido en las imdgenes, 11;1pugne e :sgt o
lirico y la calidad artistica, que se desprende del fuerte efecto emotivo q

producen en el espectador.

Esta misma circunstancia se puede advertir en el CO{ltl'OVCl‘tid(])) ltra?oajo
fotogréfico de Joel-Peter Witkin, cuyos m.bleaux fotogréficos, cnd ailczx}j
negro, y recurriendo a la cita pléstica erudita, construyen un prlo uc ?
trafiamente hibrido (entre la naturaleza muerta, €l refrato vivo, la vanitas y

ici j n ¢ disponible al pablico en
i6n de estos trabajos de Bockelmann estuvo disp p <
201232 an:l i)gc))(;s;fdoMuseum de Viena, del 17 de mayo al 2 de septiembre, bajo el fritulo

i inst Oblivion. 5 ]
Dm?gngafasiﬂZbun:} ?Z; primera edicién en 2000, Sebastido Salgado presenta 90|retra

i i jados de
tos de jévenes exiliados, todos ellos menores de quince afios, migrantes y refug
diferentes paises y victimas de diferentes crisis.
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el ready-made), a partir de cabezas reales de cad4veres no reclamados, estéti-
camente reciclados. En ésta linea, més radical, de lo prohibido y de la ima-
gen intolerable —recurriendo a la expresién de Rancitre (2010)—, podria-
mos también situar ae:‘l(}eorges Pacheco; en particular, su serie fotogrifica Le

Regard des aveugles® \En parte, porque recuperan, de las viejas axiologfas .

fisonoménicas, la parte del vicio y lo bestial; en parte, porque instituyen un
problema fenomenolbgico, obstruyendo el régimen de reflexividad de la
mirada (ver y ser visto), los ciegos integran un archivo visual reprimido,
instaldndose en una especie de extramuros de la representacién. Si, a prime-
ra vista, como ya he comentado (Ribeiro, 2008, pp. 300-303), estos autor-
retratos de ciegos no| podrfan ser, sobre esta base, sino imdgenes ciegas,
Georges Pacheco propone, sin embargo, una nueva férmula que excluye e
integra simultdneamente la visién. El no mirar del ciego —el cual, en esta
setie, dispara la cdmara en el momento que decide elegir como su instante
decisivo (cfr. Pacheco,|2007)— se vuelve coincidente con la visién concen-
trada, un enfrentamiento consigo mismo y con una idea de representacién
y de autorrepresentacién; tal vez aquella mirada retenida por el interior,
pura atencién sin percepcién, dirfa Barthes; una mirada loca, en el fondo,
la metdfora de la propia Fotograffa. Por otro lado, estas miradas de ciegos
son miradas politicas: jno ver, sino querer ser visto (reparemos en la mirada
frontal de muchos de estos autorretratos, en ausencia de gafas oscuras, en la
inclusién de la fotograffa de familia, en la nivelacién entre patrones faciales
comunes y anémalos dados por la setie) es una respuesta politica a nuestra
habitual omisién visuhl sobre los ciegos, una queja de reubicacién social,
€tica y estética que toma por estandarte la propia invidencia.

Hablando de esta| mirada por el interior, es importante sefialar un nue-
vo registro de la diferencia, que el marco contempordneo ha suscrito: la
que se ubica en lo puramente biolégico o lo puramente organico, por de-
bajo de la piel y de ld apariencia, inaccesible a la visién no mediada por
dispositivos que permiten la imagen del reverso del cuerpo o del nivel infi-
mo de la estructura orgénica en que la forma es el resultado de un acciden-
te (quimico o celular).

1

i

24 Laserie fotografica de Pacheco se puede consultar en la pdgina oficial del artista:

<http://www.gcorges-pacheco.com/index.php?/portfolio/le—regard—des—a\{cugles/>, acce-
s0 5 de enero de 2018. i
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Los retratos radiograficos de parejas abrazadas,'diseﬁados por lf)s estu'-
diantes japoneses Saiko Kanda y Mayuka Ha,yasl.n, de la Mu)sglsh;l; ::j;
University, utilizando un CT escdner y una maquina .de rayos X, p fmiten
observar un tipo de intimidad desprovista de cualqule.r revestlmlenlo -
tural o informacién individual, centrindose alternativamente .enda 1;1(
cénica estructural del cuerpo humano que, sin emb.argo, no dej’a e :(11 e({_
tarnos a un nivel no reductible al de la simple' matezgla. Enel c%talogo .te :;
exposicién Invisibe You: The Human Mz'crobzon:te, que podlrlarnos si u)—
en el marco del arte biolégico, como variante mas rcc1entf3 del arte cor;ictel:}i-
tual, se presenta una visién alternativa del s/ como ec051.stem(;i1, Col?jencia
do por comunidades de microorganismos en continua inter ec]i)e ;
con el medio ambiente y con los demds organismos, instituyendo un SCF_
tido impermianente del yo que depende de las continuas transacciones ¢

tre millones de otros repertorios biolégicos:

i ?
What does it mean to be human? . . l
We are not alone. We are a community, a living ecosystem mad.evlcl)f
7 many parts. Our microbes help form, feed and protect us and may partially

determine our shape, health, mood, even our _character. onment
Who’s in charge? Our personal microbiome reflects our env :

A icrobes
and our environment reflects our microbiome. We swap and share micto

i tner, family, close friends and our pets. .
ik %‘;riiryou really gvho you think you are? (Eden Project, s. d., p. 51).

C. Dé la forma a la fuerza, de la esencia al proceso

Con esta idea de transformacién y mutabilida}d al nivel mds basico de
la formacién orgdnica, me acercaré al tercer y tltimo vectorlgue mc; [{)rl(;:
pongo abordar. En 2012, la National Portrait Gallery austra 1ar(1ia_ ei a{ <
cié un premio para una nueva categorfa de retratos: el retriito igita H Lo
facilidad de manipulacién de la imagen prop'Ofc.lonada por las nut«sva;l "
nologfas digitales, potenciada por la dlspomb{hdad de. un f‘sopf)r eim i
(que el video o el cine ya habfan inaugurado), tiene un signi (icatlfg) " P
to en los modos contemporineos de 'reconﬁgurgc_lon de la identidad.

~

W,
de

1 de obtenerse en <http://w
La versién en formato pdf de este catdlogo pue
cdc%li)rojeacltf’ci)rsn/sites/default/files/invisible—you—catalogue.pdf>, acceso 2 de enerd

2018.
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Alejada de radi /mesi. iali
j un pairadlgma de supermimesis y del aura esencialista de

eterria réplica de lo idéntico, la més reciente cartograffa del retrato, en la
27
que al evolucién de l?s soportes mediales artisticos desempefia un papel
.c:ientrj , pone enljgegoi una nueva hermenéutica del yo, volcada hacia una
idea de procesualidad ivi
idea ug p ,d)(!o de performatm.dad en la que lo fundamental no
que somos, dirfa Deleuze, sino «aquilo em que nos vamos tornando»

(Deleuze, 1996, p. 93);’.

Encarado rnucho;més como una meditacién sobre la-diferencia y el
devenir de las identidades y menos como una meditacién sobre la semejan-
za,% el retrato contemiporineo presupone otra légica poética y creativa:
una ’lc’)gica eserllcialmente dindmica de mutacién o de metamorfosis que;
en terminos pldsticos, se conjugé tradicionalmente a travé i
autorretratisticas y que encuentrga en los modernos medi:;l: edsig(i:a{: is;;ll‘f
merables posibilidadeslde expresién; una légica que el poeta lusitano Her-
berto Helder ya formulé, en los afios sesenta del pasado siglo, en forma de
pardbola poética, en uh texto inicialmente titulado «O retrato em movi-

mento» y que, ilustrando su propio presupuesto, se retitularfa mas tarde
«Teoria das cores»: ' '

~ Era'uma ez um pintor que tinha um aqudrio e, dentro do aquério, um
peixe encarnado. Vivia o peixe tranquilamente acompanhado pela su:; cor
encarnada, quahdo a certa altura comegou a tornar-se negro a partir, diga-
mos, de dentro.Era um né negro por detrés da cor vermelha e que insidioso
se desenvolvia para fora, alastrando-se e tomando conta de todo o peixe Por
fora do aqudrio o pintor assistia surpreendido 4 chegada do novo peixe .
O problema do artista era este: obrigado a interromper o quadr'o que
pintava e onde ¢stava a aparecer o vermelho do seu peixe, néo sabia agora o
que fazer da cor preta que o peixe lhe ensinava. Assim, os elementos do pro-
blema constituiam-se na prépria observagio dos factos ¢ punham-se por uma
ordem, a saber: [L.° - peixe, cor vermelha, pintor, em que a cor vermelha era o
nexo est.abclecido entre o peixe ¢ o quadro, através do pintor; 2.° - peixe, cor
preta, pintor, em que a cor preta formava a insidia do real e abria um abisimo
na primitiva fidelidade do pintor. :
Ao meditar acerca das razdes por que o peixe mudara de cor precisa-
mente na hora em que o pintor assentava na sua fidelidade, ele pensou que, 14
de dentro do aqudrio, o peixe, realizando o seu ntimero de prestidigitac;;’lo,

26 Recupero los términos de Stamelman (1984), a propésito del célebre poema de

y omonimo del n 1 l: rmigianino Aul(bf Lrato en un
AS]leI fy h on 0. menos CCle € Cuad o de a
] ( ) lg : (7 7
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pretendia fazer notar que existe apenas uma lei que abrange tanto o mundo
das coisas como o da imaginago. Essa lei seria a metamorfose. Compreen-
dida a nova espécie de fidelidade, o artista pintou na sua tela um peixe ama-
relo (Helder, 1964).

i

i
La irrupcién de la alteridad trafda por el color negro del pez en la
breve historia sobre el pintor y el acuario, con que Hetberto Helder intro-
ducfa en 1964 el primer némero de la revista Poesia Experimental, recono- |
ciendo en la metamorfosis un principio poético-vital, apunta quizd, para el
nuevo régimen’ retratistico de la contemporaneidad, como una errancia,
proceso o flujo que contrapone, al registro de formas, la aprehension del
juego de fuerzas, capaz de hacer cada cuerpo irreconocible ante si mismo.

El largo trabajo en video de Bill Viola constituye un extraordinario
ejemplo de lasjpotencialidades de las nuevas estrategias artisticas en la co-
municacién dé una idea de identidad humana, esencialmente inestable
inaprehensible. Surrender (2001, video dfptico en color; del ciclo The Pas-
sions) de Viola se presenta como una perturbadora experiencia perceptiva y
emofiva que convoca, al mismo tiempo, la memoria cultural y artistica, re-
tomando, por la via de una traslacién deformante, el mito metamérfico de
Narciso y afiadiendo, a través del movimiento de la imagen, un sentido
draméticamente aporético.”” Lejos del circulo caravaggiesco de reflejos y du-
plicaciones, inmévil y casi perfecto,”® tantas veces tomado como alegotia de¢
la propia pintura a la manera albertiana, el diptico, reapropiado de las
convenciones formales de la pintura, nos confronta con una realidad hu-
mana rendida a un perpetuo proceso de extrafiamiento y diferenciacién,
como si Narciso fuera ahora no quien se enamora o se fascina de sf mismo,
sino quien encuentra la «ignorada (ou iludida) destrutividade do sujeiton,

E)

27 El trabajo de Bill Viola fue revisitado en la exposicién The Moving Portrait que &
National Portrait Gallery londinense le dedicé muy recientemente (del 18 de noviemb
de 2016 al 7 de mayo de 2017). El mencionado diptico de Viola puede ser visualizad
aqui: <https://www.youtube.comlwatch?v=14]BNLLanQ>, acceso 2 de enero de 2018.

28 Sobre el famoso lienzo barroco Nareiso (1597-1599), de Caravaggio, recomendg-
mos la lectura de Micke Bal: «[i]f we only look at this figure’s “real” body, the image
.horizontal, and the figure is shaped like a table. But if we ignore the water line —th
surface of the represented mirror— and considered the double figure, the format be:
comes vertical, retaining the square and self-enclosed form. Tt becomes a playing car
but one in which the similitude of the symmetry, precisely because of its incomplef
character, is a story caught in the act» (Bal, 1999, p. 241)
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en palabras de Margarida Medeiros, «a sua desorganizagio subjectiva, a
tentagdo em nio se reconhecer ¢ em atacar a sua prépria imagem» (Medei-
ros, 2000, p. 109). Transformando la videocimara en un verdadero instru-

mento discursivo que explora simultneamente la dimensién visual y so-

nora, Viola construye escenas de solo unos segundos, inspiradas en la_

iconografia artistica tradicional, filmando en cdmara lenta a actores sobre
fondos neutros para producir efectos de desfiguracién o transfiguracidn,
que destruyen la ilusf(’)n mimética y la calidad lineal de la narrativa, a efec-
tos de investigar otras dimensiones, no solo aparentes como evanescentes,
de la propia realidad. Por otro lado, y una vez que el medium utilizado
supone una creacién|en el tiempo, el trabajo de Viola corresponde, genéri-

camente, a una reflexién sobre la propia impermanencia de la existencia
humana.

Impermanencia:|este es también el motivo central de otro sorprenden-
te trabajo de video, finalista en el certamen de 2016, en la categorfa de
retrato digital, por la National Portrait Gallery de Australia, con la que fi-
nalizo este recorrido [por los nuevos retratos contemporéneos: Body Emul-
sion Detachment de Lucas Davidson,” un autorretrato transitorio que po-
drfamos categorizar como vislumbre, entre el ser y el no ser, imagen-piel
fragilisima en cuyos pliegues entrevemos, fluctuantemente, un cuerpo en
mutacién que se esconde a la visién del todo:

Part of|a series which aims to challenge the conventions of the photo-
graphic self-portrait, Body Emulsion Detachment presents the body as an ever-
changing image held together by a thin film of photo emulsion. The repeated
folding of the image distorts the body, leaving an elusive trace that is never
fully realisedas a whole. Nonlinearity and fragmentation are sometimes seen
as dangerous; they are often associated with chaos, but in many ways they are
very close to lcality. I'wanted to create a self portrait where change is the only
constant (Dakridson, 2016).

Sila intencién de Davidson nos puede recordar a Bacon y su volun-
tad de captar lo que no cesa de transformarse, el proceso parece inverso a
la brutal carnalidad paconiana, como la apod$ Leiris: la imagen se con-
vierte en una liviand_ad extrema; se nutre de cierta espiritualidad, formal-

29  Este trabajo finalista de Davidson se encuentra accesible en <https://dpa.portrait,
gov.au/dpa-finalist/body-emulsion-detachment/>, acceso 2 de enero de 2018,
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mente afin —casi serfa posible decirlo— del aura de evanescencia e irre-
presentabilidad de las imdgenes de lo divino. Por otro lado, par¢ce
problemético reconocer, en el trabajo de este artista, aquello que Cala-

 brese consideré la forma més elemental del autorretrato: la representa-

ci6n de una accién refleja, el acto de mirarse a si mismo en el espejo (cfr.

Calabrese, 2006).

Ensayando una conclusién: representar en el siglo xXT1

:Quiere decir esto que estamos ante una mz’se—z‘z—rfzo.rt dela represen-
tacién o, al menos, en sus limites, partiendo del principio de que es posi-
ble su inexistencia en el dominio de la expresién artistica? O, supon‘lendo
que la representacién es un actus que se inscril')c.: en todas las m'odah(;ia-iels
de expresién, como sugiere el historiador y critico Bernardo Pinto de l—
meida (Almeida, s. d.), se trate de representar lo real o de representalr a:
propia repfesentacién, stendremos que cpmprender'la de 'otrf)d mod(;.l
;Operar un desplazamiento en el concepto, paralel? (\?1 no coinc enEe)d
desplazamiento de la propia idea de retrato? ;Qué significa, despues. ¢
todo, representar en el siglo xxi? Ciertamente, ya no dar fo.rmﬂ a una rea-
lidad exterior, reproducir lo visible o, incluso, revelzzr. r(?alldades no apa-
rentes, de acuerdo, en todos los casos, con un princx,pm. de verdad que
interpreta la identidad como adecuacién del sujeto a si mismo, a sus pro-
piedades'y a una nocién de real entendida, sobre todo, como fenémeno o
como esencia permanente.

«Imitar, leemos ahora en Silva (2011, p. 37), «significa ap’reender no
tempo forgas que, no visivel, real ou imaginad(,),-reencontrzfm [formulas pa-
thoes, ou seja, as formas e as técnicas mais empz.mca.s,e concisas dessals n:ies-
mas forcas». Imponiéndose a la anterior investlg.aC{on de las fOI‘fI'laS a jdea
de fuerza, que concentra en si nociones de movimiento, mutacién, prl hee-
50, tensién entre visibilidad e invisibilidad, parece, e.n/ realidad, haber llega-
do a ser nuclear para una teoria de la representacion y del retrato en la
contemporaneidad y, en particular, para una teorfa de. la imagen que .PLnt?
de Almeida no desvincula de un cierto aura de misterio y fic enigma:
sefialar en la obra la turbulencia de un cuerpo, «presente, mas lmpresf'ntf—
ficvels (Almeida, s. d.), puede ser una definicién posible de lo que signi-

fica, para las actuales pricticas creativas, representar:
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A issoque resta por exprimir no plano do visivel, mas que todavia
anima a obra da sua mdxima turbuléndia interior, que a percotre como um
misterioso sbpro, como uma energia subtil que faz com que sempre a ela
regressemos ipara de cada vez depararmos com a reiteragdo do seu préprio
enigma, talvez seja o que designamos por representagio (Almeida, s. d.).

Estos nuevos conceptos de fuerza o de turbulencia, inseparables de’

una nueva vivencia del tiempo (aquella que opone la linealidad del tiempo
histérico a una mecénica de duraciones, expuestas a lo imprevisible y a la
indeterminacién), hacen vacilar las formas o las representaciones entre lo
propio y lo inapropiado, lo semejante y lo diferente, el momento y el de-
venir. En esta medidy, obligan a transitar de la Iégica binaria de la identi-
dad (lo que es, lo que no es) a una légica de la indecibilidad (ni esto ni
aquello) (cfr. Derrida apud Braz y Marques, 2015, p. 229), que genera un
espacio indefinido de ininterrumpida produccién de sentido(s). Quizd sea
a ese espacio al que ~—en la estela del Jo reticente de Manguel, del retrato-
aparicién de Derrida o de la imagen-mariposa de Didi-Huberman, varias
veces citados— el pintor portugués Jalio Pomar se refiere, cuando habla de
otra ley, no narrativa sino deflagradora de la imagen, de otro modelo de la
visualidad (del que también depende otra concepcion de la historia), capaz
de incorporar la impermanencia y la transformacién, la forma y la forma-
cién; en suma, los excedentes de lo visible:

Fazer da imagem uma apari¢do —e toda a aparicio ¢ surpresa e identi-
dade. Que a imagem seja suficientemente tensa para que a sua carga expres-
siva possa explodir —sem por isso se esfumar do vazio donde emerge. Que os
elementos da fimagem se reduzam a0 minimo para que desse minimo possa
eclodir 0 m4ximo (Pomar, 2014, p. 127).

«Nacemos curiosos», repite Manguel en una entrevista reciente al dia-
rio mexicano E/ Universal. «Venimos queriendo saber quiénes somos, dén-
de estamos, esas preguntas las hace el ser humano a partir de la curiosidad»
(Manguel, 2017). Cuplquiera que puedan ser las razones de nuestra curio-
sidad sobre nosotros thismos, reflexionar sobre el retrato como gesto repre-
sentativo y como impiilso humano secular es, sin duda, ejercer el derecho
de hacerse preguntas ;I, sin duda también, el derecho de probar respuestas;
en suma, el derecho ag la experiencia y a la creatividad. |

Los modos contempordneos de produccién de la identidad abren el
espacio de una escenificacién de un sentido que dej6 de ser propio y tal vez
nunca pueda ser apropiads, para recuperar las reflexiones d¢ Braz y Mar-
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ques (2015) apuntando, aparentemente, los limites del modelo estetlfo1
i i6 imdgenes cle
liberal que, hasta el momento, garantiza la representacién en imigen

individuo.

La progresiva utilizacién de retratos en las cienc,ias sociales o en _la
pedagogfa,®® prédiga, sobre todo, en el contexto .anglofo'n(?, nos mluesire‘t
hasta qué punto las imédgenes y los textos retratisticos se sitian en edcmfa
z6n del debate politico y cultural actual, no meramente como productos
de la experiencia humana sino, sobre todo, como ,agentc.:s histéricos con
efectiva capacidad de intervencién y transformacién social. El re,:pertOJ.rm
de la representacién retratistica, especificamente la contempordnea, en-
foca, de manera recurrente, cuestiones relacionadas con las m{g,rac10{}:ls
y las didsporas, el envejecimiento, los temas de génerf), la exclusxf)n social,
las identidades transculturales, en un sentido menos sm.g}ﬂar y mds relaj;o—
nal, menos ésencialista y mds performativo o mads transitivo, mas tw"‘bz.t en-
to. Pensar una taxonomia retratistica, aunque en los moldes no deﬁn1t1vo§,
de la hipétesis y del ensayo que hemos propuesto nos patece que consti-
tuye un factor particularmente funcional para la construccién de una con-
ciencia social, responsable e inclusiva, estimulando resp}lestas colectivas a
los complejos desafios que enfrentan las actuales comunidades humanas.

\

j itimo i bra de Simon Schamal The

30 A modo de ¢jemplo, remitimos al lector a la reciente o ‘
Face of Britain. The Il\fation trough Its Portraits (Schama, 29115), que acompafib a la ;er'ie
televisiva homénima de la BBC en cinco episodios, y también, en el contexto P,Mtﬁg ués,
para el estudio de Silvia Berény Teixeira Lopes, Retratos da Arte na Fducagio (Lopes,

2011).




