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Fotografia, pintura e performance na arte contemporanea: um estudo
sobre a obra de Helena Almeida !

Laila Algaves Nufiez
Pontificia Universidade Catdlica do Rio de Janeiro - PUC-Rio
Departamento de Comunicagdo Social - Bacharelado em Cinema

Resumo

O presente estudo busca compreender de que maneira a arte contemporanea produziu novos e
complexos modelos e suportes de representagdao. Nesse contexto, a fotografia e a performance
- pensadas a todo momento em confronto com a tradicdo da pintura — aparecem como as
formas de arte fundamentais da contemporaneidade, transfigurando o préprio estatuto da
imagem hoje. O caso da artista portuguesa Helena Almeida, nesse sentido, é aqui analisado
como exemplar para esta discussdo, levantando questGes acerca da esséncia do pictdrico, da
hibridez entre técnicas artisticas e a representacdo - ou exibicdo - do corpo feminino no

espaco da arte.

Palavras-chave: arte contemporanea; fotografia; pintura; performance; Helena Almeida.

1. Introducgao

Embora muito se discuta sobre o carater fragmentario e dispersivo da producdo artistica
contemporanea, a histéria e o sistema da arte, pronta e inevitavelmente, delimitam categorias
de identificagdo que os amparem. Em geral, o novo vocabulario que integra a rede semantica
da arte contemporanea inclui termos como happenings, performances, arte corporal e
instalagdes multimidias. Ainda assim, algumas obras - ou mesmo todo um conjunto de obras
de determinado artista — insistem em escapar as classificagbes que, embora parecam agora

mais fluidas, ainda sdao, em certa medida, estanques e limitadoras.

Helena Almeida, artista visual portuguesa, é um desses casos de dificil definicdo. Mesmo
inserida no contexto da arte moderna e contemporanea, fundou uma linguagem plastica
propria, que transita entre as fronteiras da fotografia, da pintura e da performance, sem, no
entanto, reduzir-se a nenhuma delas. Sua originalidade a aproxima e a distancia, ao mesmo

tempo, da produgdo portuguesa e ocidental da época, conduzindo, a partir de um olhar

! Artigo derivado de monografia de graduacdo em Cinema, orientada pela professora Tatiana Siciliano, e entregue em
dezembro de 2019.
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feminino e singular, a discussdo sobre os paradigmas de representacdo do pictorico e sua nova
materialidade. “"Ndo era pintora, ndo era escultora, ndo era fotégrafa, ndo era performer, ndo

era videasta: era tudo isso, ora simultaneamente, ora alternadamente”?.

Na tentativa de compreender os temas presentes e os problemas colocados pelo trabalho de
Helena, é preciso, antes, reconhecer alguns aspectos que parecem ser consensualmente
identificados como fundamentos da arte do pds-anos 1960 - Henri-Pierre Jeudy (2002),
sociologo e professor de estética francés, reune essas caracteristicas em trés principais
questdes em seu livro O Corpo como Objeto de Arte: a desinibicdo, a supervisibilidade e a
superconceituagdo (2002, p. 145). A principio, o estudo por ele proposto é de cunho quase
antropologico, mais preocupado com o diagndstico cultural de um tempo especifico que com
uma andlise critica da histéria da arte. Por outro lado, Ferreira Gullar (2003), em
Argumentacdo Contra a Morte da Arte, desenvolve, em tom bastante grave, essas
particularidades que diferem e apartam a arte contemporanea do que comumente se entende

- ou se entendia - por arte.

Em sintese, o poeta examina o caminho percorrido pela tradicdo artistica em um gradativo
afastamento do mimético em direcdo a descoberta do suporte e da atribuicdo de
expressividade as formas — ganham nova materialidade a cor, a linha, o contorno, o pigmento
e, em Ultima instancia, a propria tela. O artista, diante das possibilidades que agora se
apresentam, passa a gozar de uma infinita e arbitraria liberdade para conferir significados. O
fundamento da critica de Gullar reside na ideia de que isto resultaria, necessariamente, em um
esgarcamento do sistema de cddigos e simbolos constitutivo da arte, o que ndo pode leva-la a

outro fim sendo a sua deslegitimacao e ocaso.

Argumentacdo Contra a Morte da Arte (2003) - seguindo as teses de Walter Benjamin (1955)
em seu texto A obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica - ndo contempla o
surgimento da fotografia e do cinema como parte do sistema candnico e tradicional da arte; ao
contrario, os situam como processos tecnoldgicos signos de uma modernidade determinante
para a queda ou a reconfiguragcdo desse sistema. S3o considerados meios de reproducdo
mecanica, a maquina anunciaria que ndo ha mais espaco para o artista artesdo: em tempos de
largos avancos industriais, as sofisticadissimas invencdes do século tornariam banais quaisquer

manifestagdes individuais de arte.

2 GOMES, Filipa; RODRIGUES, Cristiana; MENDONCA, Ricardo. Helena Almeida - Era uma vez uma mulher sem
sombra que encontrou uma. Publicagcdo para Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa, Lisboa, maio de
2006. Texto disponivel em: <http://www.arte.com.pt/text/filipag/helenaalmeida.pdf>. Acesso em: 26 ago. 2018.
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Mesmo quando a fotografia passa a ser gradativamente integrada ao circuito das belas artes,
suas particularidades técnicas e estéticas - bastante desenvolvidas pelos filésofos Philippe
Dubois (2012) e Roland Barthes (1984) em suas candnicas obras O ato fotogréfico e A cdmara
clara, respectivamente — parecem suprimidas em prol de uma aproximacdo as tradicionais e ja
consolidadas formas de arte. Nesse processo, a fotografia, até hoje compreendida como a
antitese da pintura, ou aquela que a libertou para o caminho do abstracionismo, acabou por

importar dessas outras técnicas e oficios as suas bases de analise e de avaliagdo.

No entanto, no contexto contemporaneo, a fotografia e a imagem técnica dao lugar a uma
nova possibilidade expressiva. Na contramao do que prop0e Baudelaire, que define a arte
como “aquilo mesmo que permite escapar do real” (DUBOIS, 2012, p. 30), o ato estético,
hoje, se confunde com o préprio agir no mundo. Em tempos em que a motivacdo de grande
parte das manifestagdes artisticas parece fugir a trilogia “espelho-ordem simbdlica-sistema
moral” (JEUDY, 2002, p. 120), a fotografia e, certamente também, a performance aparecem
como caminhos para a restituicdo, na imediatidade do real, de toda a riqueza de poténcias do

corpo antes da imposicdo restritiva da linguagem.

Helena Almeida, cuja carreira se estende desde os anos 1960 até meados dos anos 2000, esta
inserida neste efervescente momento das artes e nao deixa, portanto, de pensar sobre todas
essas questdes relativas a um suposto essencial pictorico, aos inéditos discursos artisticos da
época e a seu proprio corpo, enquanto artista e mulher. Nascida em 1934, Helena é filha de
um importante escultor do modernismo portugués, autor de grande parte da estatuaria oficial
implementada pelo ditador Salazar, Leopoldo de Almeida. Em 1955, forma-se pela Escola
Superior de Belas Artes de Lisboa e conquista, em 1964 - ja casada com o arquiteto Artur

Rosa e mde de dois filhos —, uma bolsa de estudos em Paris.

La, tomara contato com grandes obras da arte abstrata, cujos preceitos de liberdade de
representagdo influenciardo toda a sua criagdo plastica. Sua primeira exposicdo individual sera
realizada em 1967, na Galeria Buchholz, apenas cinco anos depois da obra fotografica
Sautdansle vide (Salto no vazio), de Yves Klein - para muitos o precursor da arte da
performance. Nessa pequena primeira mostra, Helena Almeida ja indicava os problemas que
permeariam todas as fases de seu trabalho, colocando em xeque os limites formais da pintura

e da tela e estudando a prépria imagem como participe da obra.
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2. A desestabilizacdo do ente pictérico

Em suas primeiras exposigcoes, o objeto tela &, mais explicitamente, o locus primordial para a
pesquisa da artista. Em obras como Sem Titulo (1969) e Sem Titulo (1968) (Figura 1), Helena
evoca a tridimensionalidade da pintura, o suporte pelo qual a imagem pode existir - ou que &,
ele mesmo, parte dela. Desvela, entdo, a ilusdao do quadro como “janela para o mundo”, que
“tdo pertinentemente traduzira as aspiracdes do pictérico desde o Renascimento. A ‘janela

para o mundo’ torna-se, assim, uma janela ‘cega’ (BRAZ, 2007, p. 27).

FIGURA 1 - Sem Titulo (1969), a esquerda, e Sem Titulo (1968), a direita.
Ambas de 130x97cm.

Fonte: Imagens escaneadas de A minha obra é o meu corpo. Catdlogo organizado para exposicdo no Museu de Arte
Contemporéanea Serralves. Porto: 2015.

A pintura, entdao, pode ser entendida como uma “veste destinada a cobrir um corpo
imaterial, o corpo da arte ela mesma, em si irrepresentdvel” (ALMEIDA, 2015, p. 22). E como
se a tela cedesse ao proprio peso e se deslocasse, entdo, do plano a escultura. Aqui, ja
comeca a se desenhar o mecanismo que Helena vai sempre utilizar em suas obras: a auséncia
do pictérico stricto sensu, sempre apenas implicito ou insinuado, como forma de manté-lo

sempre em tensdo, em poténcia.
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Braz (2007) desenvolve essa questdo nos trabalhos da artista pela préopria nocdo de desenho,
gue aparecera com cada vez mais frequéncia na produgdo artistica de Helena a partir do final
da década de 1960 e inicio dos anos 1970 - marcando exatamente a sua transicdo para o
recurso fotografico. O termo “desenhar”, cuja origem etimoldgica provém do latim designare,
remete, ao mesmo tempo, para a acao de tracar e para a acao de designar. Seu significado

esta, portanto, duplamente associado a ideia de apontar, indicar.

Implica, assim, o vestigio de uma mobilidade que torna presente a
dimensdo do desejo. Mas o movimento é sempre provisorio na medida
em que deseja uma forma na qual a mobilidade cessa e o traco
transforma-se em limite ou contorno, estabelecendo diferencas
(figura/fundo) onde esse mesmo desejo arrefece. (BRAZ, 2007, p. 32)

Trata-se, entdo, de impor um limite ndo-limitante - por mais ilégico que possa parecer, as
contradicdes coexistem em suas obras. Nesse sentido, Braz escreve sobre a “qualqueridade”
da pintura a que Helena Almeida parece chegar. Valendo-se das teorias de Giorgio Agamben,
fildsofo italiano, Braz identifica a busca da artista pela especificidade da pintura justamente a
descoberta de sua propriedade genérica. Segundo o autor, o “qualquer” é equivalente ao
gesto do amante, cujo desejo ndo depende de uma ou outra caracteristica do amado, nédo
pretere uma qualidade a outra. Em outras palavras, é “o ser com todas as possibilidades, sem
que nenhuma o determine e sem cair na indeterminacao; ou seja, o ser com todas as suas
ligagcGes, pois so a totalidade destas constituem o seu modo de ser como é” (BRAZ, 2007, p.
34).

Na pintura genérica, ao contrario de uma “pintura especifica” - aquela que se resguarda nas
nogoes tradicionais sobre o pictorico e se alicerca sobre um conjunto de relacGes rigidas entre
artista, obra e publico -, ndo se pode pensar em demarcacles precisas de espaco e tempo: os
limites da tela se afrouxam; as diferencgas entre figura/fundo e exterior/interior se embagam;
criador e espectador alternam lugares e fungdes. Mesmo a “temporalidade deixa de coincidir
com o ‘antes’ e ‘depois’ convencionais”. Em Helena Almeida, o tempo do pictérico “contém
todo o passado e todo o futuro de cada pintura” (BRAZ, 2007, p. 101).

3. Fotografia ou pintura?

E neste momento, ao descrever as transformacdes que as obras da artista encerram sobre o
“fazer especifico” da pintura, que Braz menciona, pela primeira vez, o uso da fotografia em
seus trabalhos. Embora ja tivesse aparecido em obras no inicio de sua carreira, é a partir de

1975 que Helena incorpora, com mais forca e constancia, o registro fotografico a suas pecas -
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que o autor, ainda assim, denominaria de pinturas. Trata-se de um processo de reducdo ao
minimo, que, levado ao cabo, resultaria na eliminacdo da propria tela: “Ja ndo ha cavalete,
nem nada, ha eu a pintar para a frente” (ALMEIDA, 2015, p. 132), diz a artista em entrevista a

Marta Moreira de Almeida e Jodo Ribas.

O campo pictorico, de forma extremamente inovadora, se projeta, entdo, para o espago do
espectador. Nas séries Pintura Habitada (Figura 2), de 1976, e Desenho Habitado (Figura 3),
de 1975, o que se vé ndo é mais a pintura ou o desenho, mas, sim, a pintora a produzir, como
se o quadro fosse, na verdade, um painel de vidro. Desloca-se, portanto, o proprio lugar da
autoria, que deixa de estar presente apenas pela assinatura do artista - com Helena, o “sujeito
da obra” torna-se “sujeito na obra” (BRAZ, 2007, p. 59), e o ato fundante da peca é a peca ela

mesma.

FIGURA 2 - Pintura Habitada (1976). Série de 7 fotografias 46x40cm.

Fonte: Imagens escaneadas de A minha obra é o meu corpo. Catalogo organizado para exposicdo
no Museu de Arte Contemporéanea Serralves. Porto: 2015.
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FIGURA 3 - Desenho Habitado (1975). Dimensodes variadas (2 de 8 elementos).

*] B
e A

Fonte: Imagens escaneadas de A minha obra é o meu corpo. Catalogo organizado
para exposicao no Museu de Arte Contemporanea Serralves. Porto: 2015.

Braz - embora ndo reconhega que as fotografias, nesse caso, constituem autorretratos -
refere-se ao uso do fotografico como o meio possivel de tal efeito; afinal, é apenas através da
fotografia que se pode representar-se enquanto representa. A mdo que pinta jamais podera
pintar-se pintando porque, para isso, deveria imobilizar a sua sombra e, consequentemente,
pararia também o movimento de pintar. Nesse sentido, interessa debater a importancia da
fotografia no trabalho de Helena Almeida, revisitando as teorias que normalmente a relegam a

um papel secundario.

Na esteira das ideias de Braz, as fotografias de Helena constituem mesmo registros
documentais, testemunhos, que tém a funcdo primeira de fixar a acdao de pintar. O estatuto
dessa fotografia muda, porém, se considerarmos que a cena em questdo foi arquitetada de
modo a produzir determinada imagem, e que, desde o inicio, estava destinada a ser capturada
pela cdmera. A obra, entdo, ndo pode existir sem a fotografia — da mesma forma que nao

pode prescindir da tinta ou da linha.

Quando Braz permanece a nomear as pecas de Helena Almeida como pinturas, € ndo como

“fotografias intervencionadas” (BRAZ, 2007, p. 102), estd a destacar uma dimensdo da
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pesquisa pictdrica importantissima em seu trabalho. Entretanto, esta, também, a reduzir suas
potencialidades. Em se tratando de um trabalho que busca, justamente, anular as hierarquias
e desestabilizar as fungBes convencionais de uma obra de arte, € incoerente afirmar que um
ou outro dispositivo € mais ou menos relevante para a composicdo final da pega. Muito mais
interessante &, ao contrario, reconhecer como a artista logra produzir uma extensdo de obras
que escapam do atestado Unico e sodlido da pintura, da fotografia, do desenho ou da

performance, sendo ao mesmo tempo todas e nenhuma delas.

4. Autorretrato e fotoperformance

Em se tratando ainda das potencialidades do fotografico, no caso de Helena, é preciso discutir,
também, a dimensdo do autorretrato presente em suas obras. Para aqueles que estudam o
seu trabalho, na verdade, a ideia de que suas pecas constituem algum tipo de observagao
acerca de seu proprio corpo &, quase sempre, rechacada. Como mesmo indicado pelos titulos
de algumas de suas mais relevantes séries, o movimento de Helena é o de habitar a tela,
fundir-se a obra. Entre 2015 e 2016, uma exposicdo a ela dedicada na Fundicdo Serralves
(Porto, Portugal) foi nomeada a partir do que a artista mesmo afirmava: A Minha Obra é o Meu

Corpo, O Meu Corpo é a Minha Obra.

E exatamente por isso que, segundo estudiosos como Braz (2007), a presenca de Helena no
qguadro estaria a servico de uma investigagdo que permanece centralizada sobre o pictorico,
jamais desviando-se para si mesma. O corpo da mulher, ali, ndo é o corpo préprio. Ndo possui
nome e sobrenome. E, antes e, sobretudo, o corpo da pintura. Para o autor, admitir que as
obras de Helena equivalem, sim, a autorretratos, seria incompativel com o seu
empreendimento de anular a autoridade do “sujeito da obra”, motivo pelo qual coloca-se
dentro dela. Seria como “se 0 corpo se substituisse a assinatura, anulando o deferimento

hierdrquico que esta pressupunha” (BRAZ, 2007, p. 111).

Além disso, seu rosto — por exceléncia, o local privilegiado da individuagdo - surge em suas
obras “frequentemente obliterado, desfocado, decomposto, ou simplesmente ausente, de tal
forma que deixa de ser um lugar seguro” (BRAZ, 2007, p. 61). Trata-se, portanto, de um
gesto de desarticulagao, de desorganizacdo da identidade - o que, segundo o autor, denotaria
o desinteresse da artista pela representacdo de si e inviabilizaria a existéncia de um

autorretrato.
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No entanto, Braz mesmo descreve o corpo de Helena como - da mesma forma que sua pintura
- genérico. Este conceito, que corresponde a ideia de “qualqueridade”, permite pensar em
algo que esteja exatamente no meio entre a determinacdo e a indeterminagao - ou, em outras
palavras, entre a identidade e a sua omissdao. Ndao se deve, portanto, apagar, prontamente,
esta face de suas obras - isso, sim, seria incoerente com o desejo desestabilizador de Helena.
Estudos como Dentro de mim (1998) e Dentro de mim (2001) (Figura 4), para além de uma
experimentacdo sobre corpo e espaco, denotam uma expressividade tal que somente a artista,

ela mesma, abrindo-se a total vulnerabilidade e exposicdo, poderia alcangar.

FIGURA 4 - Dentro de mim (1998), a esquerda, e Dentro de mim (2001), a direita.

Dimensoes variadas.

Fonte: Imagens escaneadas de A minha obra é o meu corpo. Catalogo organizado
para exposicao no Museu de Arte Contemporanea Serralves. Porto: 2015.

Mais uma vez, a originalidade de Helena é o situar-se no espaco entre os polos: ao mesmo
tempo que se inscreve em cena e doa o seu corpo a obra - inscrevendo-se, portanto, na
ordem da representacao, da linguagem e do artificial -, também parece realizar estudos quase
que anatdmicos, em que a apresentagdo pura e objetiva de seu corpo como um objeto, como

algo “impessoal”, também esta presente. Talvez por isso suas fotografias causem um efeito
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tdo singular em quem as observa - a todo momento, como que em rapida e continua

alternancia, oscilamos entre a identificacdo e a empatia, e o afastamento e a contemplagao.

Nao se poderia deixar de lado, portanto, a dimensdao extremamente performativa de suas
obras. Embora mais explicitamente manifesta em seus trabalhos a partir de 1974 - quando o
corpo aparece como elemento mais forte e constante -, autores como Bernardo Pinto de
Almeida (2015) localizam a performance em trabalhos bem mais antigos na carreira de
Helena. Quadros aqui anteriormente citados (ver Figura 1) ja estariam a evocar o movimento,
a acdo, como se a propria tela ou a moldura estivessem a performar para o espectador. Em
certa medida, pode-se considerar que se trata da mesma ordem de impressdo do urinol, de

Marcel Duchamp.

Quando, para a Historia da Arte, performance se torna quase sindnimo de bodyart, passa-se a
considerar performativo tudo aquilo que é, ao mesmo tempo, produto do corpo e da acgdo -
ambos como paradigmas contemporaneos de uma arte que se quer presentificada, que ndo
admite fixar-se nos museus ou nas galerias. No entanto, Regina Melim (2008), em seu livro
Performance nas Artes Visuais, propde uma definicdo mais ampla para “performance” a partir

do estudo de obras de artistas estrangeiros e brasileiros.

Entre eles, a autora cita o caso de Laura Lima, cujo corpo nunca estd presente em seus
trabalhos. Em vez disso, coloca em cena o corpo de outras pessoas - ou, ainda, de animais -,
em uma acdo que, no lugar de “performance”, prefere chamar de “Insténcia”. Da mesma
forma, descreve obras de Hélio Oiticica e Lygia Clark, “diante das quais o espectador era
sempre solicitado a usa-las ou manipula-las, pois a mera contemplacdo ndo bastava para

revelar seu sentido” (2008, p. 57).

Regina destaca, entdo, o papel do artista como propositor de acdes - nao, necessariamente,
a serem executadas por ele mesmo, mas, sim, pelo espectador-participador. Mais do que
performance, cabe pensar em um espago de performacao ou, como definiria Hélio Qiticica,
um “espaco poético tatil” (MELIM, 2008, p. 24). A partir do alargamento do significado do
termo, comecga-se a considerar também performatica a agdo “sem audiéncia”, que acontece
para o olhar da camera fotografica ou de video. Nesses casos, assim como em qualquer
performance corporal orientada para o espaco e para o convivio publico, ha também uma clara

intencao de identificar o corpo como processo e como obra.

N3o se trata, aqui, de uma agdo que poderia ser transferida, sem perdas de sentido, para o

momento real, imediato, em contato com uma plateia. Ao contrario, sdo mesmo trabalhos que
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s6 podem existir da maneira que existem porque ha a mediagdo da imagem capturada. No
que diz respeito a temporalidade dessas obras — partindo-se do pressuposto de que uma
performance sé poderia acontecer no presente -, pode-se argumentar, ainda, que é
justamente esse o efeito gerado pelo dispositivo fotografico - ou um registro audiovisual: o

eterno e constante deslocamento de uma acao passada para o aqui e agora.

E nesta chave que operam as obras de Helena Almeida. Seu corpo é a sede de suas relacdes
com o mundo e o ato artistico € o seu campo de experiéncia e performacdo. Ndo a toa, em
muitas de suas telas habitadas, Helena abandona o lapis ou o pincel e toca diretamente com
as maos as linhas e as manchas de tinta (ver Figura 2). Em outros trabalhos, as engole, ou,
ainda, revela que sempre estiveram dentro de si, como um drgdo ou a matéria interior de seu

proprio corpo. Sobre o gesto de representar a tinta em contato com sua pele, Braz acrescenta:

As maos - que estdo presentes de diversos modos (...) frequentemente
convocando e questionando a nogao de pintor - desempenham aqui um
papel importante, na medida em que permitem radicalizar a superacao
das oposicOoes - entre interior e exterior, abertura e fechamento -
sustentadas pela ideia de limite. (2007, p. 54)

A tentativa de superacao das dicotomias estanques entre corpo-obra, sujeito-objeto, interior-
exterior, dentro-fora é compartilhada entre Helena e outros importantes nomes da arte
contemporanea, como Lygia Clark — cujo trabalho a artista portuguesa podera ter visto em
Paris, no inicio da década de 1970, e no Brasil, quando expds seu trabalho na Bienal de Sao
Paulo, em 1979. As semelhancas entre os temas de seus trabalhos podem ser até mesmo
identificadas pelos titulos de algumas obras: O dentro é o fora (1963), de Lygia Clark, e
Dentro de mim (1998) ou Estudo para dois espacos (1977), de Helena Almeida; A casa é o
corpo (1968), de Lygia, e A casa (1983) ou a exposicdo A Minha Obra é o Meu Corpo, O Meu
Corpo é a Minha Obra (2015), de Helena. Entre essas duas ultimas ha, ainda, uma certa

aproximacao estética — o corpo que adentra o breu e o rasgo.

As ressonancias entre os trabalhos de Helena e de Lygia ndo apenas comprovam o vinculo da
primeira a arte performatica como também denotam uma atencdo a questdes ligadas ao
género e ao corpo feminino. Nas pegas mencionadas acima, o uso constante da palavra “casa”
parece evocar todas as conotacOes de domesticidade e feminilidade que o termo
historicamente adquiriu - ao mesmo tempo que, no caso da artista portuguesa, também se
refere ao ateli€ como o espaco da arte por exceléncia, e, portanto, também tradicionalmente

reservado aos homens. Em certa medida, suas obras sdo um grito de ocupacao.
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A imagem do grito, da voz, é ainda mais explicita em séries como Ouve-me, de 1979, e Eu
estou aqui, de 2005. Nesses trabalhos, Helena aparece, respectivamente, com os labios
“costurados” e ajoelhada, como que em um gesto de suplica e de sacrificio. A mancha
vermelha que pinta sobre sua boca em uma dessas fotografias — que aparecerd com mais
frequéncia, no lugar da mancha azul, em suas obras a partir dos anos 2000 - €, ao mesmo
tempo, signo de forga, de sangue — a visceralidade de seu protesto —, e de vollpia, desejo. O

vermelho, aqui, pode ser entendido como uma alegoria do feminino.

Quando Helena opta por enquadrar suas pernas- signo da elegancia e da sensualidade
feminina — e obliterar seu rosto na série Seduzir (2002), estda a mostrar a parte do corpo
feminino que convém ao desejo do outro, estd a colocar-se como objeto do olhar alheio. O
erotismo - que também estd expresso pelos saltos altos e pela saia — se descentraliza pelo
corpo por meio dos desengoncados movimentos que Helena se captura a executar, deixando
estampada a imagem do corpo de uma mulher a seduzir o espectador ja, na ocasido, com

quase 70 anos de idade.

Nota-se, portanto, que o trabalho da artista lusitana, com todas as camadas de sentido aqui
detalhadas, surge e permanece na cena artistica contemporanea porque suscita questGes
contundentes e relevantes para o nosso tempo - tanto no que diz respeito a reflexdes internas
ao campo da arte, como no que se refere a uma politica dos corpos. Ao lado de outros grandes
artistas de expressividade entre as décadas de 1970 e 1990, Helena Almeida apresenta
aproximacdes e influéncias dentro e fora de Portugal. Mesmo assim, logra inventar uma
linguagem totalmente Unica, nova e comovente, a ser ainda muito lembrada na Histéria da
Arte.

5. Consideracgoes finais

A partir das questGes apresentadas nesta pesquisa, pode-se constatar que ha, de inicio, um
problema de definigdo que acompanha a producdo artistica contemporanea. Termos que antes
designavam fazeres e técnicas especificas — “fotografia”, “pintura” ou mesmo “performance”, a
principio uma expressdo mais abrangente - “caem por terra” e passam a ndo mais dar conta
de traduzir os anseios e as tendéncias de nosso tempo. Quase sempre, essas modalidades de
arte inéditas que surgem a partir dos anos 1960 — e continuaram a adquirir novos contornos

até o inicio do milénio - sdo, na verdade, acusadas de assinalarem o fim da arte.
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Para Gullar (2003) e muitos outros estudiosos do campo, a demanda incessante pela novidade
e a subordinagdo da obra de arte ao sistema mercadoldgico e empresarial — caracteristicas
tipicas de um contexto capitalista e industrial de producdo - seriam fatores decisivos para a
desqualificacdo do que hoje se considera arte. Como mesmo a maior parte das teorias pods-
modernistas que procuram explicar a instabilidade e o desamparo dos tempos atuais, os
aspectos que nos descrevem passam, quase sempre, pelo negativo: ndo-original, ndo-estético

e, portanto, nao-arte.

Desde sempre, na Histéria da Arte, foram esses os atributos que também definiram o
fotografico. Reduzida a condicdo de documento e marcada pela possibilidade ilimitada de sua
reproducdo, a fotografia - e, na sua esteira, também o cinema - raramente ocupa 0 espago
que merece ao lado da pintura, da escultura e outras formas clssicas de arte. E claro que a
intencao deste trabalho ndo foi, de forma alguma, insistir no que seria uma inconvincente
“equivaléncia” entre as tradicGes artistica: levando-se em consideracdo apenas os fatores
tempo e convencao, talvez a fotografia, enquanto invencdo moderna e relativamente recente,

ainda nao tenha tido seu potencial completamente explorado (e teria a pintura?).

Trata-se, no entanto, de sublinhar sua importancia para a arte. A partir da sua criagdo, tudo
mudou, pratica e conceitualmente: o sujeito, o objeto, o pictdérico, a imagem, o poder e,
sobretudo, o real ele mesmo. Ndo a toa Freud (1900), no livro que fundou a psicanalise, A
Interpretacdo dos Sonhos, compara o aparelho psiquico do ser humano a uma cémera
fotografica: a fotografia, com um sé golpe, faz-nos duvidar da propria realidade: seria tudo

apenas representacdo, apenas imagem?

No seio desta angustia - que €, mais uma vez, o sentimento de crise que tdo fortemente nos
circunda - esta a busca pelo auténtico, pela carne desnuda e por tudo que consegue escapar
ao esquema artificial da cultura. E preciso reconhecer, no entanto, que a arte, como um
desses lugares que acolhem as ansias e as inquietudes dos homens no tempo, participa da
crise ao mesmo tempo que a desvenda. Ha, na arte contemporanea, problemas formais e
éticos extremamente originais, extremamente complexos, que se entranham e também se
libertam de todos os tormentos sentidos individual e coletivamente. E, entdo, necessario que a
positivemos: se, por um lado, se perde a certeza da arte, dos critérios estéticos, dos cadnones

institucionais, por outro, ganha-se um mundo de possibilidades.

Todas essas questbes estdo condensadas no trabalho de Helena Almeida - que, como é
repetitivamente sustentado nesta tese, ndo se deixa definir inteiramente pela fotografia, pela

pintura ou pela performance, muito embora todas essas formas de arte (e outras aqui nao
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desenvolvidas, como o video) sejam igualmente fundamentaisnas obras da artista. Estd em
jogo, novamente, a ideia de recusar os limites seguros e as fronteiras tdao confinantes em prol

de uma imagem e de um dispositivo inteiramente novo e singular.

Helena desestabiliza os papéis tradicionais que constituem a Historia da Arte, abandonando
o especifico para encontrar a “qualqueridade” - do pictorico, do corpo, da obra —, sem, no
entanto, afastar-se do terreno da linguagem. Na verdade, é como se a artista portuguesa
ressignificasse a ideia de representacdo ela mesma, através de uma gramatica particular,
inventada. Habita os “entres”: um corpo entre a individualidade e o genérico, entre sujeito
e objeto; uma fotografia entre o registro documental e a autoria artistica; uma pintura
entre a tradicdo e a subversdao; uma obra entre o passado e o presente. Ao fazé-lo, lanca

luz sobre lugares da arte frequentemente obscurecidos, e nos convida a ocupa-los com ela
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