Lucian e Freud: implicacoes no campo da
arte contemporanea’
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Quando uma obra de arte é tema de um comentdrio psicana-
litico, seja qual for a teoria na qual se baseia o comentador,
em geral, o resultado é um trabalho que interpreta aspectos da
obra que, frequentemente, sdo associados a episddios da vida
do artista, ilustrando os conceitos tedricos subjacentes a inter-
pretacdo. Tal maneira de trabalhar, como se sabe, denomina-se
“psicanalise aplicada a arte” (Ricoeur, 1977, p. 147). Mas, o que
nem sempre € sabido é que ela retoma uma temadtica antiga na
Histéria da Arte, conhecida como a questiao da “biografia artis-
tica”, tema considerado pela primeira vez no século XVI, quan-
do Vasari escreveu Le vite..., uma obra extensa que chegou a ser
publicada em 10 volumes (Argan & Fagiollo, 1994, p. 15). E
uma obra que se tornou célebre porque apresenta, pela primeira
vez, a biografia de diversos artistas, mas também porque propde
uma problemadtica estética: é a vida do artista que determina o
nascimento da obra de arte?

E importante destacar, entretanto, que na obra de Vasari, a
criatividade do artista é relacionada a um dom divino e nao
a sua subjetividade, ideia que s6 surgird no século XVIII com
o Romantismo, poética que propde a arte como atividade ex-
pressiva. De qualquer maneira, em pleno Renascimento, Vasari
¢ considerado um marco inaugural na Historia da Arte, quando
a arte é concebida como atividade essencialmente intelectual e
nao apenas uma atividade de execugao, ganhando a obra a as-
sinatura do autor.

No século XX, Ernst Kris e Otto Kurz (1988) aprofunda-
ram esse tema. No ensaio sobre o mito do artista cuja origem
se encontra na tendéncia romantica que atribui o talento artis-
tico a certas experiéncias, ocorridas na infancia do artista, que
o predestinam a arte, verifica-se que é comum encontrar nas
biografias artisticas referéncias ao talento precoce, semelhante
ao encontrado nos mitos dos herdis. E é essa forma mitica que
subjaz ao ensaio de Freud “Leonardo da Vinci e uma lembranca
de sua infancia” (1910/1970), embora o autor, paradoxalmente,

com algumas de suas interpretacoes geniais, apresente o “divino
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Leonardo” como um homem sujeito as paixdes comuns, ou me-
lhor, como um artista romantico do século XIX. De qualquer
maneira, quando o estudioso considera a vida de algum artista
com o objetivo de relaciona-la a sua respectiva obra, ele enfrenta
uma tarefa bastante dificil, pois ndo é facil biografar artistas.
Um exemplo paradigmatico, nesse sentido, é Max Ernst, um au-
tor cuja vida real é tecida com elementos maravilhosos referidos
a uma origem extraordindria. Por exemplo, entre seus inumeros
escritos, Max Ernst deixou um relato autobiografico, com um

registro de suas lembrancas de infancia, que comega assim:

Max Ernst teve seu primeiro contato com o mundo
sensivel no dia 2 de abril de 1891 as 9:45h da ma-
nha, quando saiu do ovo que sua mae depositara
num ninho de dguia e que o passaro chocou duran-
te sete anos. O evento ocorreu em Brithl, ao sul de
Colonia [...] . Sua infancia foi marcada por alguns
incidentes dramdticos, mas estes nao chegaram a
ser particularmente infelizes... (Ernst, 1948/1970,
pp. 26-29)

Quer dizer, Ernst, que em varios momentos criticou 0 mito
do “artista criador”, apresenta-se entre o humano e o animal,
o terrestre e o aéreo, vindo ao mundo na forma de um novo
mito. A relacdo homem-pdssaro, “instaurada em seu pensamen-
to”, aparece em vdrias de suas pinturas, sobretudo na forma
de um personagem com o qual voluntariamente se identificou:
“Loplop, o Superior dos Passaros”.

Ora, se o artista chega a essas imagens por meio da “inspi-
ragao”, assistindo como um espectador ao nascimento de sua
obra, realizando o papel do pintor que “é o de cercar e proje-
tar aquilo que se vé a si mesmo nele” (Ernst, 1948/1970, p. 3),
sua conduta ndo é a do alucinado, figura vulgar instituida pelo
esteredtipo moderno da loucura. Ao contrdrio, no contexto do
surrealismo, Max Ernst é um pintor que vive sob inspiracio. E,

observa Merleau-Ponty:

[...] isso a que se chama inspiragao deve ser tomado
ao pé da letra, pois hd realmente inspiracdo e expi-
ragao do Ser, respiracao no Ser, a¢do e paixdo tiao
pouco discerniveis, que ja nao se sabe mais quem vé
e quem € visto, quem pinta e quem € pintado. Diz-se

que um homem nasceu no momento em que aquilo
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que, no fundo do corpo materno, nao passava de
um visivel virtual torna-se ao mesmo tempo visivel
para nos e para si. A visdo do pintor é um nasci-

mento continuado. (Merleau-Ponty, 1964, p. 32)

Nesse sentido, aquele que pretender escrever a biografia de
um artista como esse, relacionado tao intimamente ao Surrealis-
mo — a ponto de ndo se saber bem quem veio antes, se o Surrea-
lismo ou se Max Ernst — o enigma € algo que nao pode ser igno-
rado. Tratd-lo como fic¢do, pela chave da fantasia, em oposi¢ao
a chamada realidade dos fatos, é escamotear a complexidade
surreal dessa mesma realidade, desrespeitando a seriedade da
propria poética surrealista. Ora, a ideia subjacente aos escritos
de Max Ernst (1948/1970) é a de que a escrita sobre a vida de
um artista, surrealista ou ndo, sempre deve levar em conta a di-
namica interna de sua obra. Seus temas, materiais, técnicas, suas
tendéncias estilisticas e seus compromissos criticos e estéticos
devem assumir a posi¢cdo de fio condutor. Ou seja, deve ser a
obra o principal fundamento para se pensar um artista, e ndo o

contrario. Devem ser as suas criagdes, suas invengdes pldsticas,

6V1

os instrumentos privilegiados para se compreender o autor.

E isto por que o sentido de uma obra de arte ndo é explica-
vel pela vida do artista, como escreveu Merleau-Ponty (1966,
pp- 34-35), ao considerar Cézanne e sua pintura, uma vez que
vida e obra ndo sdo coisas ou acontecimentos externos uns aos
outros, mas mediacoes “de uma tunica aventura”. Ou seja, se
a vida do artista exprime sua obra, isso nao quer dizer que a
primeira seja causa da segunda, mas um motivo, e também ndo
significa que o intercambio vida-obra possa ser visto como uma
relag¢do do tipo func¢do-varidveis, mas como uma articulacio de
natureza expressiva. Nessa medida, se nos parece que a vida de
um autor é a antecipac¢ao de sua obra, é porque conhecemos sua
obra antes e vemos através dela as circunstancias da vida. Quer
dizer, para falar de um autor, delinear sua identidade ou escre-
ver uma biografia, é da obra que o comentador necessariamente
deve partir para chegar as questoes relativas ao proprio autor ou
ao sentido da vida na qual esta obra se encrava, por mais fanta-
sioso e ficcional que esse sentido possa parecer. E, nesse caso, é
a percep¢ao do leitor, expressa em sua narrativa, que faz o tra-
balho de articulagido entre a obra e o autor por ela pressuposto.

Lucian Freud, que teve uma pequena parcela de sua obra re-
centemente exposta no Museu de Arte de Sao Paulo, é um artista

.

interessante para refletirmos sobre essa questio. E um pintor

IDE SAO PAULO, 37 [58] I47-161 JULHO 2014

ide58_jul2014-r1.indd 149 @ 7/3114 3:56 PM



I50

ide58_jul2014-r1.indd 150

que aparentemente estaria de acordo com as ideias acima apre-
sentadas, pois ele mesmo afirma: “toda obra é autobiogrifica”
(Hawgate, 2012, p. 23). E, nessa medida, sugere a dissolucao da
dicotomia vida-obra, pois falar de uma obra é falar da vida que
dela nio se separa. Nesse sentido, a pintura de Lucian Freud é
autobiografica porque quase todas as pessoas escolhidas como
modelos contam uma histéria sobre ele mesmo. Para o artista,
o conteiido da obra € autobiografico no sentido que envolve es-
peranca, memoria, sensualidade e envolvimento do artista com
o mundo (Smee, 2008, p. 33). Porém, os titulos devem ser quase
sempre an6nimos e, quando o modelo é uma pessoa, a sua iden-
tidade jamais deve ser revelada, a ndo ser quando os retratos
sao de celebridades que, na obra de Lucian Freud, sdo inameras.
Mas, também pintou amigos e familiares, suas esposas e filhos

que se submeteram as suas cruéis exigéncias artisticas.

A Unica exce¢do no intenso método de trabalho de
Freud - seus modelos algumas vezes ficavam senta-
dos por milhares de horas, jd que o pintor produzia
nos sete dias da semana, 13 horas por dia - foi a
rainha britanica, Elizabeth, cujo retrato ele pintou
em 2001. A monarca pdéde posar por duas horas
de cada vez. Ela disse: “Bem, eu realmente tenho
outras coisas para fazer...” (Prodhan, 2013)

As primeiras pinturas de Lucian foram de pequeno formato,
frequentemente associadas ao Expressionismo e a0 movimento
chamado Nova-objetividade (cuja influéncia ele negava), e ao
Surrealismo, ao pintar pessoas, plantas e animais em justaposi-
¢oes incomuns. “Estou realmente interessado nas pessoas como
animais”, afirmou Lucian, ou melhor, “os seres humanos me in-
teressam como espécie animal. Parte de minha preferéncia por
trabalhar nus é por essa razdao” (citado por Smee, 2008, pp. 7,
55 e ss.). Nessa medida, o artista se define nio como um obser-
vador da surrealidade das coisas, mas como um “biélogo”, um
“naturalista”. E, por essa razdo, ¢ um pintor que dizia trabalhar
exclusivamente a partir da vida, frequentemente usando um mo-
delo nu em seu estudio, mantido numa desordem composta com
a presenca de poucos objetos: algumas plantas, médveis usados,
sofds com o estofamento rasgado, camas de metal, len¢bis amar-
rotados, paredes manchadas com tinta (Franck, 2010). Em cada
novo trabalho, comeg¢ava com um esboco em carvdo sobre a

tela para depois entintd-la de cima para baixo, comecando pela
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cabega do modelo. E, ao pintar a partir da vida, Freud se dispu-
nha a passar horas com um tema e exigia a presen¢a do modelo
durante o tempo todo, mesmo quando o que estava sendo pin-
tado era o fundo do quadro. Em 1970, por exemplo, passou 4
mil horas numa série de pinturas de sua mae — dedicac¢ao e tema
pouco frequentes nas artes pldsticas. De fato, como é reconheci-
do pelos criticos, Lucian vincula-se a uma linhagem de poucos
artistas que se voltaram a retratar visualmente suas maes, em-
bora com uma aten¢do menos exigente (Hawgate, 2012, p. 27).
Outro exemplo: em 2007, a pintura de um nu exigiu seis meses
de trabalho, com a presen¢a da modelo que posou durante 4
noites por semana, cada sessdo com a duracdo de cinco horas,
de modo que esse quadro levou 2400 horas para ser pintado. E
para decidir quando o quadro estaria completo, o artista dizia
que “sentia ter terminado, quando tinha a impressao de que es-
tava comegando a pintar outra coisa ou pessoa” (Franck, 2010).

Os criticos costumam questionar esse carater impiedoso do
seu trabalho com seres humanos cujo olhar figura nas telas de
modo entorpecido ou opaco, contrariando o interesse declarado
do artista pelo vivo. Mas, pode-se dizer que foi o que o pintor

181

viu durante as longas sessdes de pose para um retrato. Entretan-
to, conforme o artista costumava declarar em entrevistas, com
o propésito de comover o espectador, uma pintura jamais deve
lembrar a vida; ela deve adquirir vida ao ser feita, precisamente
no sentido de poder expressar a sua propria vida. Ao mesmo tem-
po, as pinturas nao devem se assemelhar as pessoas; elas devem
ser uma extensao ou fazer parte das pessoas. Lucian Freud € so-
bretudo um retratista. Seu interesse “nao é politico, nem mesmo
social, mas simplesmente as possibilidades artisticas ou humanas,
proporcionadas por cada uma das presencas especificas dos seus
temas. Nunca nada representa qualquer coisa... Ninguém repre-
senta alguma coisa. Tudo é autobiografico e tudo é um retrato,
mesmo que se trate de uma cadeira” (Smee, 2008, p. 33).

Um pouco mais poderia ser dito da sua maneira de ser como
pintor, da sua poética, mas o que importa dizer é que era um
figurativista, estivesse ele a pintar pessoas, animais ou objetos
em relagdo aos quais procurava manter sempre a mesma quota
de proximidade e distancia. A forca e a complexidade dos seus
autorretratos revelam a tensao entre reflexividade, ironia e dis-
tanciamento. Para pintar a si mesmo, ele precisava fazer esforgo,
como se estivesse pintando outra pessoa. E, no tocante a sua
maneira de ver a arte, Lucian ndo aprovava a arte que parece

arte. Nesse sentido, esmerava-se para sua pintura ter um aspec-
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to grosseiro. Considerando que cada objeto possui um carater
unico e singular, ele procurava celebrar essa singularidade, a his-
toria unica de cada coisa que desenhou ou pintou. Freud pintava
seus modelos em posicoes deliberadamente incémodas, com as
quais visava a superexposicio dos corpos, deformados em va-
rias de suas partes. Pode-se dizer que a caracteristica distintiva
de seu trabalho é a maneira meticulosa com a qual a intimidade
do corpo é exposta, intimidade que ele devassava no interior do
seu atelié. Dizia: “eu pinto o que sinto sem cair no expressio-
nismo”, ou entdo, “eu pinto o0 que eu vejo € nao O que 0S ou-
tros querem que eu veja” (Franck, 2010). Ou seja, contrario aos
movimentos artisticos de seu tempo, durante muitos anos, pro-
duziu seu trabalho isolado no atelié, alheio ao contexto social,
tornando-se um com o seu modelo e com o que ele observava ao
redor. Embora conhecesse muitos artistas, costumava manter-se
afastado da maioria deles, com uma atitude critica — Picasso era
venenoso; Man Ray, vulgar, Max Ernst, pesado e inflexivel e
assim por diante (Waters, 2011).

Se a luz € a linguagem da pintura, o corpo é o texto de Lu-
cian. Suas pinturas sio de um realismo violento, sdo espessas,
pesadas e frias. As pinturas eram divididas em pinturas diurnas
e noturnas, com a luz natural ou artificial, e essas sessdes jamais
se misturavam. Mas, em qualquer das duas situacdes, nas telas,
a luz é fosca e pouca. Os corpos sio de uma tonalidade cada-
vérica. E como se o pintor realizasse a andlise da carne com um
bisturi. Nesse sentido, um critico afirma que seus retratos pare-
cem resultar de uma espécie de autopsia. Curiosamente, em seu
mais famoso autorretrato, em que se apresenta inteiramente nu,
portando apenas botas semelhantes as que foram pintadas por
Van Gogh, segura com a mao esquerda a paleta e, com a direita,
uma espatula, brandida no ar, como se fosse uma faca. Eu quero
que “a pintura seja carne”, dizia ele (Franck, 2010).

Em suma, feitas essas consideracdes, pode-se perguntar: qual
o lugar ocupado pela obra desse artista no campo da arte?

Com relacdo a essa obra a critica de arte é controversa. Ha
os que destacam certa originalidade no uso da cor (Clair, 1987),
mas hd os que a consideram como um déjd-vu na historia da
arte (Hertzog, 2010).

Para alguns criticos, Lucian Freud é anacronico. Ele acon-
teceu numa época em que a sua pintura ndao é mais artistica-
mente necessiria. Toda a arte contemporanea, desde o pds-se-
gunda guerra, fez usos terriveis do corpo humano, o que torna

a pintura de Freud académica, de pequeno impacto plastico e
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visual. Ou seja, segundo Gilles Hertzog (2010), é um pintor que
nao inventou nada em matéria de realismo pictérico relativo ao
corpo humano e a carne; em sua pintura, o que seria pretensa-
mente obsceno tem o sabor de uma repeti¢io desde a célebre
A origem do mundo, pintura realizada por Gustave Courbet,
em 1866. Entretanto, a questdo ndo é se essa pintura reabilita
ou ndo o obsceno. A questdao é por que ela atinge cotagdes tao
altas nos leildes, no mercado de arte? A questdo é importante
porque, como se sabe, no campo da arte contemporanea, o mer-
cado € uma instancia fundamental no processo de legitimacao
das obras enquanto arte (Cauquelin, 2005).

Ao visitar a grande mostra que aconteceu em Veneza, em
2005, ou, antes desta, em Paris, em 1989, quem nao se lembra-
ria dos nus vienenses de Egon Schiele e de Kokoshka? Nessas
exposicoes, as filas foram imensas. E o critico Gilles Hertzog
pergunta: “Por que tanta gente?” E, segundo esse critico, a res-
posta é imediata: o interesse nao é em Lucian, mas em Freud. Ou
seja, para muitos, esse interesse se justifica pelo fato de o artista
de fato evocar a psicanalise. Isso acontece nao por qualquer mé-

rito de sua pintura e sim pela simbdlica que subjaz ao seu nome,

¢ST

ou melhor, por sua relacao de parentesco com o préprio Freud.
Sabe-se que a psicanalise raramente € citada por Lucian que, em
relacdo a ela, sempre procurou se manter discreto. Segundo Jean
Clair (1987), curador da grande mostra no Beaubourg, o pintor
ndo gostava de ser associado a figura do inventor da Psicand-
lise e recusava que houvesse uma chave para a interpretacao
de sua obra na metapsicologia freudiana. E, de fato, a obra de
Lucian Freud ndo mantém rela¢do explicita com a psicanalise,
ao contririo de outras manifestagdes contemporaneas, que nao
se furtam a explicitar essa relacio.

Nesse sentido, relembrando a pesquisa de Kris e Kurz (1988)
sobre o mito do artista, pode-se fazer uma pergunta: Lucian
Freud teria a notoriedade que adquiriu ndo fosse o fato de ser
neto de Sigmund Freud? Até que ponto ndo é exatamente essa
relagdo que langa luz sobre a obra desse artista que, na verdade,
¢ um artista moderno fora de seu tempo, pois a arte moder-
na termina com a segunda guerra? Como se sabe, depois des-
ta, surge todo um conjunto de manifestacdes, constituintes da
chamada arte contemporanea, que interrogam a arte moderna,
colocando em questao a figura do autor como uma das suas
principais operagdes criticas. Ora, o que seria da obra de Lucian
Freud, produzida em pleno contexto da arte contemporanea,

nao tivesse ele o0 nome de seu av6d? Sigmund Freud permanece,
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indiscutivelmente, muito além do seu tempo, mas Lucian Freud
¢, do ponto de vista da critica, um artista aquém do seu tempo.
Como indaga Hertzog (2010), alguém se disporia a ver uma ex-
posi¢do de Lucian Freud se ele se chamasse Lucian Fredy? De
fato, na chamada para a mostra que aconteceu em Paris, nos
banners que enfeitavam a fachada do Beaubourg, era possivel
ver a imagem de Sigmund Freud, estampada ao lado do retrato
do artista. Mais do que isso, recentemente, a obra de Lucian
foi exposta no Museu Freud, em Viena, pela primeira vez. Mas,
segundo soubemos informalmente por intermédio de visitantes
que la estiveram, constava num folheto distribuido no museu
que, devido ao prestigio adquirido por essa obra no campo da
arte, o publico poderia ser instigado a frequentar esse espago.
Com efeito, s6 para se ter uma ideia, uma pintura do artista,
o quadro Benefits Supervisor Sleeping (1993), foi vendido por
33,6 milhoes de dodlares na sede nova-iorquina da Christie’s, em
uma transacao que, na ocasiao, estabeleceu um recorde mundial
em leildo para uma obra de artista vivo (TV UOL, 2008; Cardo-
s0, 2014). No entanto, para além dessa vinculagdo atravessada
pelo mercado de arte, e também pelo capital simbdlico que a
associagao entre os nomes Lucian e Freud representa, um critico
perguntou: seria possivel ver na obra do artista alguma relacao
com a obra de seu avo? Em outras palavras, ha relagdo entre
essa obra e a Psicanalise?

No breve ensaio sobre a transitoriedade, Sigmund Freud
(1916/1974) propde uma concepcao da experiéncia estética re-
lacionada a questao da beleza, entendida como transitoriedade,
a partir de uma experiéncia que teve na companhia de um poeta
e de um amigo que se inquietaram com a ideia de que a beleza
da natureza, contemplada por eles durante um passeio, estava
fadada a extin¢do, que era incompreensivel que a transitorie-
dade da beleza se relacionasse a alegria que dela é derivada.

Escreve Freud:

A beleza da Natureza, cada vez que é destruida pelo
inverno, retorna no ano seguinte, de modo que, em
relacdo a duracio de nossas vidas, ela pode de fato
ser considerada eterna. A beleza da forma e da
face humana desaparece para sempre no decorrer
de nossas préprias vidas; sua evanescéncia, porém,
apenas lhes empresta renovado encanto. Uma flor
que dura apenas uma noite nem por isso nos pare-

ce menos bela. Tampouco posso compreender me-
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E Freud conclui o ensaio com a evocagao do fim do luto e da

libertagao da libido para realizar reparacdes e reinventar cons-

lhor por que a beleza e a perfei¢io de uma obra
de arte ou de uma realizagio intelectual deveriam
perder seu valor devido a sua limitagao temporal.
Realmente, talvez chegue o dia em que os quadros
e estdtuas que hoje admiramos venham a ficar re-
duzidos a po, ou que nos possa suceder uma raga
de homens que venha a nio mais compreender as
obras de nossos poetas e pensadores [...]. Essas con-
sideracOes me pareceram incontestaveis, mas obser-
vei que ndo causara impressao quer no poeta quer
em meu amigo. Meu fracasso levou-me a inferir
que algum fator emocional poderoso se achava em
acao, perturbando-lhes o discernimento [...]. O que
lhes estragou a fruicdo da beleza deve ter sido uma
revolta em suas mentes contra o luto. A idéia de
que toda essa beleza era transitéria comunicou a es-
ses dois espiritos sensiveis uma antecipacdo de luto
pela morte dessa mesma beleza; e, como a mente
instintivamente recua diante de algo que é penoso,
sentiram que em sua fruicdo da beleza interferiam
pensamentos sobre sua transitoriedade. (Freud,
1916/1974, p. 346)

trutivamente a vida e o mundo:

Ora, a perspectiva de Lucian é muito diferente da visio de
Freud. Na realizagao de sua obra, o artista procura a beleza nao
na dinamica dos seres — apesar do seu interesse, como se fosse um
bidlogo, pelos vivos — , mas na imobilidade das formas, isto €, nos
corpos em repouso, pintados como natureza morta (Smee, 2008,
pp. 7 € 61). De fato, Lucian, em oposi¢ao ao av0, nao apreciava
a arte do Renascimento exatamente porque, nesse periodo, o ser

humano era celebrado como um mistério da criacdo. O artista

O luto, como sabemos, por mais doloroso que pos-
sa ser, chega a um fim espontdneo. Quando renun-
ciou a tudo que foi perdido, entdo se consumiu a
si préprio, e nossa libido fica mais uma vez livre
(enquanto ainda formos jovens e ativos) para subs-
tituir os objetos perdidos por novos igualmente, ou
ainda mais, preciosos. (Freud, 1916/1974, p. 348)
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acreditava, ao contrario do psicanalista, que o homem é mera ma-
téria em estado de deterioracao (Waters, 2011). No entanto, apds
olhar alguns quadros em exposicdo, é possivel considerar que na
poética de Lucian Freud poderia haver um luto pressuposto e que
a sua pintura seria uma tentativa de elaboracio. E uma hipétese...

Com base na apreciagdo critica de Hertzog (2010), com efeito,
pode-se dizer que, ha décadas, os quadros de Lucian repetem a
mesma litania sobre a carne marcada por certa exaustio, aparen-
temente privada de desejo e de amor. Sempre a mesma projecao,
a mesma transferéncia mimética do artista sobre os personagens
que pinta sem cessar, como se fossem ele mesmo, ou melhor, como
se ele fosse um entre eles. O seu autorretrato revela isso, 0 modo
como se apresenta é o modo como mostra seus personagens — des-
possuido de um olhar vivo, ou melhor, com um olhar opaco ou
com olhos cerrados, aparentemente sem psique, fechados sobre
si mesmos. E fechado também é o ambiente, marcado por certa
repeti¢do, sempre entre quatro paredes, seu atelié permanentemen-
te em desordem, do qual ninguém escapa, com exce¢ao de umas
poucas cenas. Nessa medida, como autocitagio permanente de si
mesma, a sua pintura nio chega a se renovar, a se ultrapassar e a se
inscrever numa ordem simbélica que promove transformagdes. E
como se essa pintura fosse intermindvel, sem cessar, levada ao seu
ponto de partida. E, nesse sentido, diz Lucian “eu quero continuar
até o ponto de ndao haver mais nada a ver” (citado por Hertzog,
2010). Mas, pode-se perguntar: o que haveria além do nada mais
para ver? O que mais haveria para ver que, nessa pintura, nao
tenha sido, inimeras vezes, apresentado? O modo como subme-
te seus modelos as milhares de sessdes para um retrato, dia ap6s
dia, sobre uma cama, um diva ou uma poltrona poderia lembrar
a pratica, o espago e as sessoes longas de uma analise. Entretan-
to, essa associa¢do € um equivoco, pois o artista, ao contrario de
muitos outros, como Picasso ou Matisse, ndo da a palavra ou uma
possibilidade de expressio ao modelo que analisa pictoricamente.
Ha criticos que observam, na postura desse artista, o inverso da
neutralidade freudiana. Na comparag¢io, Lucian seria um Freud
reduzido ao minimo e ao inverso. Ou seja, a pintura como auto-
analise seria falha e o préprio pintor, no rastro do analista, seria
um estranho para o outro, no sentido de estar ocupado apenas
consigo mesmo a se pintar e a analisar a si mesmo. Afinal, para Lu-
cian Freud, toda arte é autorretrato, autobiografica, egocentrada
e, definitivamente, ndo é abertura para o outro como ela é, desde
o seu advento, em Altamira ou Lascaux (Merleau-Ponty, 1966).

Ora, a Unica ocasido em que o artista quebrou o seu pro-
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cedimento poético foi apds a tentativa de suicidio de sua mae,
ocorrida logo apds a morte de seu pai, em 1970. Entao, decide
pinta-la, disse ele, para salva-la. E durante nove anos até a morte
dela, foi sua mae o principal modelo de suas pinturas.

Lembrando que a mie do artista chamava-se Lucie e con-
siderando que o artista ndo assinou a maioria de suas telas, o
critico Gilles Hertzog (2010) observa que Lucian Freud se per-
mitia sustentar o nome de sua mae. Porém, nio o nome do pai.
Ou seja, conclui esse critico, o nosso artista seguiu o destino
de um homem-sem-nome, regido pela ordem materna, fechado
no imaginario pictérico e alheio ao simbélico (que nomeia os
objetos, insere-os na linguagem e possibilita discriminagoes). E,
a proposito desse registro de percep¢ao guiado pelo imagindrio
visual, organizado por afinidades sensoriais, pode-se pensar na
ideia do objeto que conhecemos e sobre o qual ndo pensamos —
o “objeto conhecido nido pensado” (Bollas, 1992).

Mas, fiquemos por aqui no tocante as interpretacoes, pois
sobre a forma da dor que se expressa nos quadros de Lucian
Freud, com base apenas neles, ndo é possivel fazer uma justa

interpretacdo. E esse é um limite inexoravel que o psicanalista

LST

encontra ao se aproximar da arte. Afinal, ndo temos o artista ao
nosso lado, em pessoa, disponivel para o devaneio associativo
e o trabalho paciente da escuta. Na verdade, nds sé podemos
considerd-lo como autor e este, como sabemos, é uma figura
complexa que envolve processos criativos que engendram obras
— obras de pensamento e obras de arte — que, por sua vez, se
articulam aos processos de recep¢ao dessas criagoes.

No entanto, cabe lembrar, o reconhecimento da relacio entre
autoria e recep¢ao € mais recente do que o reconhecimento da
figura do autor pelo Romantismo. E somente a partir da década
de 1960, década em que a arte contemporanea ja estd consoli-
dada, que a valorizacdo definitiva das figuras do leitor, do espec-
tador ou mais amplamente do publico de arte, surge em varias
disciplinas, desde a hermenéutica até a consolidacao da estética
da recepcao. Nessa medida, o receptor passa a ser considerado
nao apenas um aspecto do processo de construgao das obras,
mas um componente sem o qual o trabalho do autor nao se per-
faz (Jauss, 1978). E, pode-se acrescentar a essa vertente, 0 ponto
de vista psicanalitico, segundo o qual ser autor nao é um fato,
mas um processo lentamente construido na rela¢io com outrem
— seja este um supervisor, um consultor, um outro psicanalista
— que figura como leitor a testemunhar as operacdes realizadas
pelo primeiro (Gabbard & Ogden, 2011).
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Entretanto, quando se considera a relagdo entre leitor, obra
e autor no campo da Psicandlise, os procedimentos sao ligeira-
mente diferentes se comparados aos que a critica emprega para
o exame das condicoes de possibilidade do vir a ser de uma
obra. André Green, por exemplo, reconhece basicamente dois
modos de ler ou analisar uma criagdo cultural: “O primeiro é
endopoiético. Considerado deste angulo, o estudo se reduz ao
exame dos constituintes internos da obra. Ele é limitado a ela,
ou as relacdes com outras obras do mesmo autor, ou ainda com
obras de outros autores produzidas no mesmo campo” (Green,
1994, p. 97). E um procedimento que opera no registro sincroni-
co. O segundo modo de ler é “exopoiético”: “Deste dngulo, vai
tratar-se de considerar todos os fatores determinantes da obra
em vdarios niveis” (Green, 1994, p. 97). E ai se incluem desde a
consideragao pela vida do autor até o exame das condicdes so-
ciais e politicas que formam o contexto de producdo da obra, a
histéria das formas culturais e ideoldgicas, entre as quais a obra
se insere, 0s outros autores com os quais dialoga e as questdes
que a obra permite pensar para além dela mesma. A perspectiva
“exopoiética” é diacronica e é reivindicada pela andlise “endo-
poiética”, o que mostra que esta ultima é um momento neces-
sario, mas ndo suficiente, a leitura critica de uma obra. Entao,
quando o estudioso adota exclusivamente essa perspectiva sin-
cronica, a impressao de totalidade e autossuficiéncia que ela en-
gendra pode nos fazer esquecer o vinculo da obra com o mundo,
seu enraizamento nele e a possibilidade de sua abertura para ele.
E o risco da ilusdo retrospectiva que o esquecimento da origem
engendra, caracteristico desse modo sincronico de leitura, é o
de impossibilitar a transcendéncia da obra, a verificagdo do seu
valor enquanto obra de cultura. O que significa isso?

Nos anos 1960 e 1970, com o0 movimento estruturalista fran-
cés, muito se escreveu a respeito dos discursos e das possiveis
formas de andlise do discurso. E Roland Barthes, na minha visao
um dos mais poéticos e inventivos nesse campo, escreveu um en-
saio que ficou célebre. Nele, esclarece que um texto é constituido
de maultiplos escritos, hauridos em muitas culturas, que estabe-
lecem relacdes mutuas de didlogo, de parddia, de contestagio.
Porém, ha um lugar em que essa multiplicidade se encontra, e
esse lugar € o leitor, e nao, como sempre se pensou, o autor. Nes-
se sentido, Barthes defende a tese de que “a unidade de um texto
estd ndo em sua origem, mas em seu destino” (1988, p. 70); ou
seja, sustenta a tendéncia contemporanea de dessacralizagiao da

imagem do autor. Argumenta que o autor, considerado como
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a origem tnica e a fonte singular do significado auténtico de
um texto, é uma figura moderna, criada historicamente, que se
pode associar as figuras do génio ou do herdi (Zilsel, 1993, p.
26), ideia que se mostrou bastante equivocada. E observa que
uma obra de arte ou um texto literdrio ndo é uma sucessio de
imagens ou uma linha de palavras a produzir um sentido unico,
mas um espaco de dimensdes mdltiplas, no qual se casam e se
contestam planos de significacdo variados, dos quais nenhum
¢ o original (Barthes, 1988, p. 68). Nio cabe ao autor necessa-
riamente ter ciéncia dessa condi¢do. E o leitor ou leitores que
realizardo a tarefa de revelagao dessa multidimensionalidade. E
dai a tese do ensaio: “0 nascimento do leitor deve pagar-se com
a morte do autor” (Barthes, 1988, p. 70).

Ha que se observar que essa posi¢ao de Barthes nao € in-
dividual. Varios outros pensadores concorrem para defendé-la
até hoje, tanto no que diz respeito as obras de arte como as
literarias, sobretudo com os estudos mais recentes de estética
da recepgdo. Os autores sdo muitos e nao seria o caso de nos
alongarmos sobre eles. O fato é que para realizar o estudo bio-
grafico de um autor, por exemplo, o bidgrafo deve considerar

681

fatos e documentos de vérias ordens, cultural e histérica, para
contextualizar o individual e o pessoal mais concretamente. Em
suma, hd na obra um lugar aberto a participag¢ao do espectador.
A leitura que este fizer serd criagdo sua ¢ o artista serd tema
dessa leitura que, entdo, se tornada publica, se tornard outra
obra. Mais ainda: na discussdo da obra lida, é o intérprete, nao
o artista, que estard em questdo. Nesse caso, poderfamos per-
guntar o que hd na obra de Lucian Freud — ndo em sua vida e
para além do seu valor de mercado — que motiva os criticos a
fazer elaboragdes? Considerar essa questio associada ao fato
desse artista ter reapresentado aos contemporaneos a pintura
de retratos, com a for¢a de um moderno, pode ser um pretexto
para os leitores realizarem suas reflexdes sobre 0 modo como
consideram a relacdo entre psicandlise e arte, pois, apesar da
discricdo de Lucian acerca da obra de Freud, inevitavelmente,
ele incita a fazer essa articulagao.
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Lucian e Freud: implicacées no campo da arte contemporanea O RESUMO | SUMMARY
artigo considera a obra do pintor Lucian Freud. Problematiza o
tema “vida de artista-obra de arte”, ao interrogar a figura do au-
tor e a do espectador, assim como o significado contemporaneo
da poética desse artista e as implicagoes da relagao entre Lucian
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e Freud no campo da arte contemporanea em que a mediagao do
mercado é fundamental. | Lucian and Freud: the implications in
the field of contemporary art The article considers the work of
the painter Lucian Freud. Problematizes the theme “artist life-
artwork” questioning the figure of the author and the specta-
tor’s, as well as the contemporary meaning of the poetic of this
artist, and the implications of the relationship between Lucian
and Freud in the field of contemporary art in which the market
mediation is essential.
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